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O processo de criação de um projecto prático de arquitectura é bastante complexo e cabe 
ao arquitecto definir a sua ideia essencial, isto é, o conceito e estrutura do projecto, que 
se apresenta como algo único e reflexivo de factores tão próprios como a personalidade 
de cada autor. 
A visão pessoal do organizador é uma componente fundamental na formulação das ideias. 
Há um complexo conjunto de referências assimiladas na memória de cada um de nós, que 
influenciam a nossa forma de pensar, mesmo no momento em que se interpretam condi-
cionantes concretas e precisas. Na formação da nossa ideia de arquitetura identificamos 
dois elementos fundamentais: o ensinamento dos Mestres e os modelos de arquitetura. 
Um mestre interessa-nos pelos seus princípios. Os seus ensinamentos são transmitidos 
através da sua obra, teórica ou prática, e é a partir dela que podemos compreender o seu 
ponto de vista sobre a arquitetura, procurando respostas com as quais podemos solucio-
nar os problemas dos nossos próprios projectos. Os modelos são obras que nos inspiram; 
queremos saber exatamente como são feitas e apropriar-nos das suas caraterísticas para o 
nosso próprio trabalho. 
É a partir destes elementos que desenvolvemos a reflexão teórica apresentada, aplicando 
os princípios enunciados numa narrativa simultânea do processo de projecto. O objectivo 
do trabalho tem como premissa o desenho de um novo edifício para a empresa de com-
ponentes de calçado M. Oliveira & Santos Lda, e coloca-nos, pela primeira vez, em con-
fronto com uma situação de projecto de carácter real,  com um cliente e problemas reais. 
O desenho da forma é marcado, em primeiro lugar, pelo valor dado às circunstâncias que 
envolvem o projecto, não apenas as que determinam previamente o lugar e o programa, 
mas todas as que vão surgindo ao longo do seu desenvolvimento. 
Esta experiência prática é acompanhada de uma reflexão sobre o método de trabalho, 





This theoretical presentation is based on developing of a practical architectural design. 
The most important part of the proposal aims the design a new building for the company’s 
footwear Oliveira &Santos Lda., and for that reason we are confronted, for the first time, 
with a real design project, with a real client and moreover with real problems. 
In what concerns this work, we intend to reflect about the best method to develop new 
ideas, specially, about the principles and influences that shape the choices made at the 
time to think about the proposal. 
First, the design is marked by the value given to the circumstances which surrounds the 
project, not only the ones that previously determine the place and the programme, but also 
those that arise throughout their development. From our point of view we want that, the fi-
nal form, is the result of an exhaustive search for the best response to the set of constraints 
involved in the design process. 
A personal view of the organizer is the most important component in the formulation of 
ideas. There is a complex set of assimilated references into our memory that influence our 
way of thinking, even when we have to deal with concrete and precise constraints. The 
essential idea, which structures the project and defines its basic concept, comes not only 
from the architect but also from factors such as his / her own personality. 
As far as our own idea is concerned, we recognize two basic elements: the Masters tea-
ching and the architecture models. 
On the one hand, a Master teaches according with his / her principles. Their teachings are 
transmitted through his/ her theoretical or practical work, and from that we can understand 
his / her own point of view about the architecture, looking for answers in which we can 
solve our project problems. On the other hand, their models inspire us, we want to know 
exactly how they are made and their characteristics to apply to our own work. 
It is from these elements that we develop the presented theoretical reflection, applying the 




O presente trabalho assume um papel fundamental como ponto de transição entre a con-
clusão de uma fase de experimentação académica e o desejado início de uma nova expe-
riência a nível profissional. Esta reflexão revela-se, por isso, uma oportunidade de síntese 
de um vasto e, ao mesmo tempo, limitado conjunto de ensinamentos absorvidos ao longo 
do percurso, e que conformam uma ideia pessoal, ainda em construção, sobre a prática de 
projecto em arquitectura.
Neste sentido, apresentamos um discurso teórico que tem como base o desenvolvimento 
de um projecto prático, com o objectivo de se compreender de que modo a experiência 
e os conhecimentos adquiridos até ao momento vão condicionar o desenho do edifício 
projectado, extraindo-se dessa análise as principais memórias e princípios de concepção 
aplicados.
O projecto tem como premissa a reformulação e valorização dos espaços e das formas de 
uma fábrica, pertencente à empresa M. Oliveira & Santos Lda, que se destina à produção 
de componentes de calçado. O terreno do projecto tem lugar na vila de Cesar, em Oliveira 
de Azeméis, e é um espaço com o qual estamos bastante familiarizados. 
O exercício pressupõe a reconstrução das instalações da fábrica actual, procurando-se 
sintetizar as necessidades da empresa numa nova estrutura, unitária e coerente. A nova 
implantação deve considerar também as preocupações com o território envolvente, pre-
vendo-se no seu traçado as potenciais transformações que poderão ocorrer, futuramente, 
naquele lugar.
O proprietário da empresa, Manuel Lima de Oliveira, é um familiar próximo. A intenção 
de transformar a fábrica onde se estabelece a empresa era já de nosso conhecimento pré-
vio e o interesse no projecto partiu de nossa própria iniciativa, já na perspectiva de ser 
integrado no contexto da presente dissertação. 
A possibilidade de desenvolvermos o desenho da fábrica foi transmitida ao proprietário, 
que desde logo se mostrou curioso em saber quais seriam as nossas ideias e aceitando a 
hipótese de se desenvolver uma proposta de projecto, ainda que, sem o compromisso de 
que o mesmo possa ser efectivamente concretizado.
É importante referir que, no contexto da presente dissertação, a solução final deve ser 
entendida como um estudo prévio do projecto, que se pretende deixar em aberto, à espera 
de um possível desenvolvimento posterior. 
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Na produção teórica, valoriza-se a explicação do processo, intersectado com uma reflexão 
simultânea sobre o método, as referências e os princípios aplicados no decorrer desse 
processo. 
Os conteúdos apresentados estão divididos em dois momentos. No primeiro, intitulado de 
Circunstância, fazemos um enquadramento do projecto, apresentando as condicionantes 
prévias que dão origem ao seu problema prático. 
Começamos por fazer uma contextualização do lugar, partindo de uma análise geral da 
região envolvente até uma aproximação gradual à área de intervenção. A decisão sobre 
o sítio específico para a implantação da nova fábrica exige, antes de tudo, uma reflexão 
atenta sobre o estado actual do espaço em análise; o início do processo passa por uma 
determinação de várias possibilidades para a sua organização, estabelecendo-se, previa-
mente, um conjunto de estratégias de intervenção, dentro das quais se pretende encontrar 
a mais adequada às características daquele lugar, e em relação com um território que se 
encontra em transformação. 
Por último, apresentamos o programa definido pelo cliente, interpretando os seus elemen-
tos constituintes que são depois aplicados no processo de desenho do edifício.
No segundo momento, Método e processo de trabalho, faz-se uma reflexão sobre o méto-
do de projecto. Para a sua definição servimo-nos, sobretudo, dos ensinamentos, princípios 
e referências apreendidos no decorrer do percurso académico na Faculdade de Arquitectu-
ra do Porto. Começamos por assinalar o valor da circunstância, como motivo fundamental 
na modelação da forma do projecto, sendo a resposta final o resultado de uma procura 
exaustiva do que se entende ser a melhor forma de sintetizar o conjunto de condicionantes 
que determinam o problema prático. 
Contudo, um projecto não se faz somente a partir das suas condicionantes exactas, ou seja, 
um arquitecto não faz tábua rasa sobre o que conhece, sendo sua a memória um elemen-
to essencial no momento de analisar as circunstâncias e  de as integrar na modelação da 
forma. A ideia essencial, que define o conceito base, parte do arquitecto, do seu modo de 
pensar, da sua base de conhecimentos e da sua intenção. Na formação da nossa própria 
ideia de arquitectura identificamos dois factores de referência fundamentais: os ensina-
mentos dos Mestres e os Modelos. 
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Finalmente, inicia-se uma narrativa do processo. No desenho do projecto que aqui se 
apresenta, o caos mental constante é despoletado por uma série de cruzamentos, inter-
secções e contaminações. É exactamente desta não-linearidade de um modo de fazer que 
advém a importância de seguir um método. A explicação escrita do processo procura 
interpretar a complexidade do raciocínio e transmiti-lo através de uma sequência coesa, 
desde o primeiro esboço à sua forma final.
A história do processo pode dividir-se em várias fases de trabalho que, ainda que contí-
nuas, correspondem a diferentes desenvolvimentos entre três respostas diferentes, cuja 
transformação esteve determinada por circunstâncias diversas, sendo que as mais profun-
das partiram das opiniões do cliente, de imposições dos regulamentos ou de mudanças de 
pontos de vista sobre a circunstância do lugar.
Todas as passagens citadas ao longo da presente dissertação (escritas em castelhano e 
inglês), foram traduzidas pelo autor, no sentido de se proporcionar uma leitura mais con-
tínua do trabalho, permitindo assim um melhor entrosamento dos diversos contributos 
citados.
Relativamente às fontes das imagens, optamos por colocá-las listadas no final do trabalho, 
a seguir à bibliografia. 
Assinalamos também que, por opção do autor, todo o texto está redigido segundo a escrita 
anterior ao acordo ortográfico de 1990.

1. CirCunstânCia
01. Localização do lugar no 
território português.
02. Localização da freguesia 
de Cesar.




O lugar, através das suas respostas, através do que resulta da sobreposição de tan-
tas respostas (a sua forma final), mostra os seus problemas, aqueles aos quais deu 
solução e que estão, contudo, por resolver. Estes problemas, mais do que as suas 
respostas, são a mais apreciada herança que o lugar transmite ao projecto.1
Giorgio Grassi
O sítio é um instrumento.2
Eduardo Souto de Moura
1.1.1. região3
A vila de Cesar situa-se no concelho de Oliveira de Azeméis com cerca de 5,43 km² de 
área e 3166 habitantes4. A freguesia ocupa uma posição aproximadamente equidistante 
entre as cidades do Porto e de Aveiro, este último o distrito ao qual pertence, ficando a 
cerca de vinte quilómetros da costa litoral. O território faz fronteira com outras freguesias, 
a maior parte pertencente também ao concelho de Oliveira de Azeméis, à excepção de 
Romariz, que pertence ao concelho de Santa Maria da Feira.
Cesar fica na base de uma área rodeada de vários montes e colinas. O território da vila está 
assente num terreno de relevo inconstante e toda a área apresenta uma certa inclinação, 
que se acentua nas zonas próximas da base dos montes. A realidade urbana deste lugar 
1 Giorgio Grassi, “A reconstrução do lugar” (1992), in Arquitectura lengua muerta y otros escritos, Barce-
lona, Ediciones del Serbal, 2003, p. 132.
2 Eduardo Souto de Moura, in Santa Maria do Bouro: construir uma pousada com as pedras de um mosteiro 
(textos de Juan Hernández León, Roberto Collovà, Luís Fontes; fot. de Rui Morais de Sousa). Lisboa, White 
& Blue, 2001, p.16.
3 Chamaremos região à extensão circundante e ao aspecto do terreno onde se vai construir; parte dela 
será a área. Segundo Alberti, a região consta de um conjunto constituído por seis partes, ou princípios, que 
definem as operações a adoptar no processo de concepção dos edifícios, a saber: a região (regio), a área 
(area), a compartimentação (partitio), as paredes  (paries), a cobertura (tectum) e as aberturas (apertiones).
Leon B. Alberti, Da arte edificatória [De Re Ædificatoria], (trad. Arnaldo Monteiro do Espírito Santo), 
Lisboa, FCG, 2011, Livro VI, 2, p.147.
4 População residente em 2011, Observatório da rede social de Oliveira de Azeméis 2012, p.14, dispo-
nível em http://www.cm-oaz.pt/download.php?f=120823160509.pdf&key=fcdffea696de387ae433b-
68f8874e68b, consultado em 17-06-2014 às 19:00 horas.
04. Postal de Cesar do início do 
século XX.
05. A mesma perspectiva da 
imagem anterior, actualmente. 
06. Vista sobre parte da vila a 
partir de um planalto próximo 
do terreno de projeto.
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não se distancia muito de vários dos problemas expostos por Fernando Távora acerca da 
organização do espaço português contemporâneo5. Até meados do século XX, a freguesia 
vivia essencialmente da actividade agrícola, num território caracterizado pelos campos, 
casas de lavrador e caminhos de terra batida (figura 04). As transformações provocadas 
pelo desenvolvimento industrial tiveram um grande impacto na organização e configu-
ração do espaço da vila; a ausência de um planeamento geral teve como consequência a 
formação de um espaço descontínuo, ocupado por formas sem controlo no seu desenho e 
escala, em que cada parcela de terreno é tomada isoladamente, sem se considerar a relação 
inevitável com a totalidade do território. 
Como afirma Fernando Távora, sendo um edifício uma parte de um todo – como pode ser 
perfeita a parte, se o todo é deficiente?6
(...) o planeamento físico do território tem seguido, não apenas entre nós, mas de um 
modo geral em todos os países, uma evolução contrária aquela que seria mais lógica, 
caminhando do particular para o geral, e não em sentido inverso como hoje parece claro, 
e, mesmo dentro do particular, caminhando de um sentido quase formalista, de “gosto” 
mais ou menos discutível, para um sentido mais lato de organização do espaço como fator 
condicionado por, e condicionante de, determinada circunstância.7
O que se observa actualmente em Cesar, é um espaço composto por um conjunto  muito 
heterogéneo de formas dispersas (figura 05). A grande parte das construções mais anti-
gas são pontuais aglomerados de habitações pequenas e desgastadas que conformam as 
travessas e caminhos mais estreitos. Em contraste, encontram-se também casas nobres de 
grandes dimensões em herdades que pertenciam às famílias mais ricas da região (figura 
07). Parte destas casas são exemplares das chamadas casas de brasileiros (figura 08) que 
5 Fernando Távora expõe a sua preocupação sobre a situação crítica do espaço português contemporâneo, 
reflectindo  sobre os vários aspectos e problemas que o conduziram a um estado caótico, de grande desar-
monia e desiquilíbrio. Dentre os vários problemas, podemos salientar a utilização de técnicas ultrapassa-
das, a criação de espaços que não correspondem às necessidades dos utentes, os gostos ultrapassados, a 
eliminação de qualidades do passado e a ignorância de todo o sistema de relações que deve existir entre a 
arquitectura e a circunstância que a envolve. 
Fernando Távora, Da organização do espaço, (prefácio de Nuno Portas), Porto, FAUP Publicações, 1995 
(1ª ed. 1962), p. 47-72.
6  Idem, p.54.
7 Idem, p.52. 
07. Perspectiva da Rua Padre 
António Rocha.
08. Exemplo de casa de brasi-
leiro em estado de degradação, 
popularmente conhecida por 
Casa Amarela.
09. Perspectiva da Rua Dr. Por-
tal e Silva, um dos arruamentos 
construídos mais recentemente.
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foram construídas por emigrantes regressados do Brasil no princípio do século XX e es-
tão, na sua maioria, desabitadas actualmente, quer pela inadaptação ao estilo de vida dos 
dias de hoje quer pela dificuldade que há em manter financeiramente casas de grandes 
dimensões.
As casas de habitação mais recentes são, maioritariamente, unifamiliares, construídas em 
lotes individuais, cujo desenho, em algumas das ruas, teve origem em projectos de urba-
nização relativamente recentes (figura 09). Num modelo facilmente reconhecível, os lotes 
são definidos por um muro, geralmente rebocado e coroado por um gradeamento metáli-
co, e a casa é colocada no centro do terreno. A sua forma geral, de planta relativamente re-
gular, exibe, principalmente ao nível da fachada, caraterísticas comuns a um outro modelo 
de casas de emigrantes, construídas a partir dos anos 60 do século XX. Estas casas identi-
ficam-se pelo uso de variados materiais de revestimento e cores luminosas, combinações 
de diferentes modelos de azulejos, escadas exuberantes, por vezes em volutas, varandas 
ao longo de toda a fachada, telhados em mansarda, paredes que definem chaminés monu-
mentais e telhados que se desmultiplicam, tudo numa ideia muito própria de construção 
moderna.8  A exibição do bom gosto9  é privilegiada na parte da casa voltada para a rua, 
com jardins floridos, canteiros e ornamentos, enquanto que as traseiras são zonas mais 
associadas a serviços domésticos e garagem, estando frequentemente saturadas de cons-
truções anexas, onde muitas vezes se passa efectivamente a vida dos habitantes da casa.10
Nos últimos vinte e cinco anos, começaram a surgir também alguns prédios de habitação, 
8 “As novas casas surgem na austeridade do casario de montanha ou ao lado das construções rudimentares 
das aldeias da planície, oferecendo, desde meados dos anos 60, o novo repertório do habitat vernacular: 
conforto interior, variedade de materiais e cores vivas. De concepção bastante uniforme, elas exibem as 
suas fantasias ao nível das fachadas: combinações de diferentes modelos de azulejos, pinturas de cores 
violentas, escadas em volutas, varandas ao longo de toda a fachada, telhados em mansarda, paredes que 
definem chaminés monumentais, telhados que se desmultiplicam (…)” 
Roselyne Villanova, Casas de sonhos: emigrantes construtores no Norte de Portugal (pref. de Nuno Por-
tas), Lisboa, Salamandra, 1995, p.15.
9 “(…) quando o gosto predomina, tudo se lhe submete e não há razões, mesmo objectivas, mesmo lógicas, 
mesmo inteligentes, que possam antepor-se à sua comum ausência de razão.” Fernando Távora, Da Orga-
nização do Espaço, op. cit., p.57.
10 “A coisa mais natural do mundo é a casa do emigrante. É completamente natural e há uma explicação 
perfeitamente lógica para tudo. (…) Isto prova que a coisa mais estúpida e mais horrível é a naturalidade 
e que o problema é o oposto: complicado é simples e simples é complicado.” 
Eduardo Souto de Moura, “a casa dos emigrantes”, in Santa Maria do Bouro: construir uma pousada com 
as pedras de um mosteiro, op. cit., p. 54. 
10. Por toda a vila podemos 
observar exemplos de prédio 
de habitação construídos junto 
a áreas de campos agrícolas.
11. Estrada N327 e perspectiva 
do Largo da Igreja, situado no a 
seguir ao cruzamento.
12. Esquiço da área de inter-




alguns deles colocados em partes da vila completamente desconectados da lógica urbana 
envolvente, criando, em certas situações, estranhas relações entre a forma do edifício e o 
espaço das rua e contribuindo ainda mais para um grande contraste de formas e escalas, 
quer ao nível da volumetria, como do espaço. No acabamento exterior dos prédios de ha-
bitação há uma certa tendência para o revestimento em azulejo, geralmente em tons rosa. 
Cesar é um centro industrial por excelência, predominantemente no fabrico de louça de 
alumínio e aço inoxidável, de moldes e calçado. Embora parte das grandes indústrias este-
jam concentradas numa área própria, todo o espaço se encontra disseminado por pequenas 
empresas, a maioria instaladas em edifícios de pequena dimensão ou, em muitos casos, 
em anexos ou garagens de casas de habitação.  
A vila é atravessada por uma estrada importante, a N327 (figura 10), que faz a ligação 
entre S. Jacinto e Arouca, e que contribui para a seu relevo na produção industrial. Grande 
parte das empresas estão situadas ao longo das áreas próximas a este eixo11. 
1.1.2. Área12
A pré-existente fábrica da empresa M. Oliveira & Santos Lda. fica situada numa zona 
próxima à referida estrada principal. A área encontra-se na base de um pequeno monte 
que delimita o terreno a norte e nordeste, chamado popularmente de “pedreira”, devido à 
existência de uma antiga pedreira naquele lugar há cerca de cinquenta anos atrás. No seu 
topo permanece uma casa em ruínas (figura 13 - i), cuja posição elevada contribui para um 
destaque da sua presença em relação às construções envolventes. 
Os edifícios imediatamente próximos do terreno de projeto são, na sua maioria, casas de 
habitação, com exceção de uma outra fábrica situada na mesma rua da primeira, pouco 
11 Consultar anexo 1, p. 219.
12 Da mesma forma que anteriormente se introduz o termo região, também o termo área é aqui utilizado 
como referência aos seis princípios de concepção definidos por Alberti. Por área referimo-nos ao terreno 
de projecto.
A área será, pois, um certo espaço desse lugar [região], perfeitamente delimitado, espaço que é rodeado 
por um muro por conveniência da sua utilização. 
Leon B. Alberti, Da arte edificatória [De Re Ædificatoria], op. cit., Livro VI, 2, p.147.








13. Identificação da área de 
intervenção inicial e de outros 
edifícios e espaços importan-
tes:
a. Largo da Igreja
b. Igreja
c. Junta de Freguesia
d. Cemitério
e. Escola
f. Centro de Saúde
g. Pavilhão desportivo
h. Fábrica
i. Casa em ruína
14. Propriedade do cliente. A 
vermelho identificamos a fá-





abaixo (figura 13 - h). A um quarteirão de distância, para sudeste, localiza-se a escola pri-
mária (figura 13 - e) e, em frente desta, fica o centro de saúde (figura 13 - f). 
Não muito afastado do terreno, mais concretamente a poente e numa cota inferior do terri-
tório, há um largo (figura 13 - a) onde está situada a igreja principal da vila (figura 13 - b). 
Ao lado desta, a norte, fica o cemitério (figura 13 - d) e do lado oposto situa-se o edifício 
da Junta de Freguesia (figura 13 - c). Apesar da importância dos edifícios aqui localizados, 
o verdadeiro centro fica numa outra zona da vila e está associado à sua única praça, onde 
se concentra uma grande parte dos estabelecimentos comerciais.
Dentro dos limites da área destinada ao exercício de projecto há um conjunto complicado 
de edifícios e espaços. A totalidade do terreno era, em época anterior, composta por duas 
parcelas independentes e pertencentes a dois donos diferentes, até à aquisição de ambas 
por parte do actual proprietário (figura 14).13
A parte A do terreno (assim será identificada) fica na área de cota mais elevada e está 
inserida num pequeno aglomerado de velhas habitações, cujas características são muito 
próximas de uma zona rural, ao contrário do que se pode observar nas zonas envolventes. 
A formação do aglomerado deu-se a partir de uma pequena casa de lavrador que era com-
posta por alguns edifícios dispersos, cada um correspondendo a uma determinada função. 
Após várias transformações, adição e ampliação de construções, acabou por se formar 
um pequeno bairro.  As casas que actualmente compõem o aglomerado são construções 
rudimentares e de dimensões muito reduzidas. O acesso a estas faz-se através de um cami-
nho estreito e sem saída, ligado à Rua Velha do Picoto (figura 15), para o qual se voltam 
diretamente as entradas das habitações. Atualmente, são cinco o total de casas habitadas, 
havendo uma desocupada e outra que está associada ao espaço da fábrica, embora se en-
contre sem uso.
O actual proprietário do terreno nasceu e viveu na pequena casa de lavrador (figura 16), 
13 Por uma questão de concordância com as ideias que serão desenvolvidas e de compreensão das escolhas 
efectuadas para a implantação da fábrica, é importante que a distinção entre essas duas partes seja conside-
rada.
15. Perspectiva do caminho de 
acesso às casas.
16. A casa de lavrador onde 
nasceu o cliente.
17. A antiga oficina.
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juntamente com os pais e os irmãos14. O espaço da fábrica ficava anexo à casa onde mora-
va e limitava-se a um pequeno pavilhão, ainda hoje existente, de construção em paredes 
de pedra, caiadas, e de cobertura em estrutura de madeira (figura 17). Na altura, funcio-
nava ali uma oficina de marcenaria e carpintaria, pertencente ao seu pai, que funcionava 
em estreita relação com a vida passada na casa. Após a sua morte, a oficina passou a estar 
ao cuidado do seu filho, que, desde muito cedo, começou também a trabalhar no mesmo 
ofício. 
Com o tempo, o proveito conseguido com o trabalho de marcenaria e carpintaria foi dimi-
nuindo. E, embora a oficina se tenha mantido com a mesma função durante alguns anos, 
acabou por partilhar o espaço com a fábrica de componentes de calçado, que ganhou cada 
vez mais importância, a par do deterioramento da parte de trabalho em madeira.
As ampliações necessárias para o crescimento da fábrica foram-se realizando sem qual-
quer planeamento e sempre com recurso a materiais de fraca qualidade e de fácil constru-
ção. O seu desenvolvimento aconteceu de forma descontrolada, quase cancerígena, alas-
trando-se e absorvendo o espaço entre as casas pré-existentes e resultando num conjunto 
caótico de diferentes volumes e materiais.
A parte B do terreno situa-se a uma cota inferior e está separada da parte A por um peque-
no muro de suporte, de altura variável, ao nível da cota do terreno superior. O pavilhão 
principal da fábrica pré-existente está construído na continuidade do limite deste muro, 
havendo uma ligação entre cotas feita a partir do interior. Nesta área, praticamente livre 
de construções, faz-se a entrada dos carros para cargas e descargas e é também o percurso 
de ligação entre a fábrica e o armazém dos materiais. Esta parte pode ainda subdividir-se 
longitudinalmente em duas zonas diferentes: a zona superior que está em relação direta 
com a fábrica, e a parte inferior, composta por um terreno de cultivo e uma área de jardim 
com piscina (figura 23).
14 O proprietário do terreno e também cliente do projecto, Manuel Lima de Oliveira, é tio do autor da presen-
te dissertação pelo lado paterno. O seu pai, avô paterno do autor, era marceneiro e carpinteiro, tendo funda-
do a oficina no seu espaço actual, onde ainda persistem as primeiras máquinas do ofício. A experiência foi 
depois transmitida a dois dos seus filhos, mais concretamente ao tio (cliente) e ao pai do autor, que durante 
vários anos deram continuidade ao seu trabalho.
18. Perspectiva da entrada na 
fábrica a partir da Rua Velha 
do Picoto. 
19. Casa voltada para a Rua 
Velha do Picoto pertencente  à 
área de intervenção.
20. Em frente podemos ob-
servar a entrada para a antiga 
oficina e à esquerda a entrada 
principal da fábrica actual.
21. Vista geral sobre a parte B 
do terreno.
22. A fábrica observada a partir 
da parte B.
23. Perspectiva do espaço com 
a piscina.
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24. Espaço de entrada na fá-
brica actual, que anteriormente 
funcionava como extensão da 
carpintaria.
25. Vista geral sobre o espaço 
do produção da fábrica.
26. Vista complementar do es-
paço de produção da fábrica.
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1.2. o programa15
Assim, nós aprendemos dos exemplos. E no projecto, aprendemos antes de mais a 
seguirmos o programa, a nunca nos distanciarmos dele. Aprendemos a não sub-
valorizar nem sequer os aspectos mais irrelevantes: cabe-nos a responsabilidade 
de assumir estes aspectos mesmo aqueles que parecem mais estranhos à constru-
ção, os mais indiferentes e triviais, e transformá-los em elementos emblemáticos 
do programa, quer dizer, dar-lhes esse relevo e o valor necessário que julgamos 
conveniente para que possam converter-se em elementos necessários do projecto.16
Giorgio Grassi
O programa foi definido pelo cliente ainda antes da existência de qualquer estratégia de 
implantação no terreno. O seu conteúdo foca-se na construção de novas instalações para 
substituir a fábrica que existe atualmente. 
Na pequena empresa, M. Oliveira & Santos Lda, produtora de solas para calçado, não 
trabalham mais do que doze pessoas. A sua reduzida dimensão permitiu que ao longo do 
seu desenvolvimento se mantivesse anexada às casas do aglomerado, uma situação que 
se tornou inadequada a partir do momento em que seu crescimento passou a implicar um 
somatório descontrolado de construções de má qualidade. O projecto que aqui se apre-
senta acontece exactamente no intuito de desenvolver uma estratégia de implantação e 
organização dos espaços numa estrutura coerente e unitária. 
A fábrica divide-se em duas áreas distintas: um armazém de materiais e uma zona para 
produção e expedição dos produtos finais. 
A zona de armazenamento funciona apenas como depósito de matéria-prima antes da sua 
transformação. Este espaço deve estar ligado directamente à zona de produção, contendo 
uma entrada própria de forma a permitir que os veículos de transporte efectuem cargas e 
descargas de mercadoria com facilidade.
A zona de produção é o espaço com maior actividade de toda a fábrica e é onde se con-
centram os funcionários durante a maior parte do tempo de trabalho. O novo espaço deve 
15 Consultar programa em anexo 3, p. 223.
16  Giorgio Grassi, “Cuestiones de proyecto” (1983), in Arquitectura lengua muerta y otros escritos, op. cit., 
p.39.
27. Perspectiva do armazém.
28. O conjunto de casas visto a 
partir do caminho que leva até 
à Rua Velha do Picoto.
29. Neste perspectiva rodamos 
o nosso ponto de vista 90 graus 
para a direita em relação à foto-
grafia anterior. Ao fundo pode 
observar-se a fábrica.
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conter oito máquinas de injecção e uma extrusora, uma bancada onde é colocado o produ-
to acabado e uma zona onde ficam temporariamente dispostas as embalagens antes do seu 
despacho. As máquinas devem estar próximas de uma área técnica.
A última componente do programa contém os restantes espaços, como o escritório, o re-
feitório e as áreas de serviço, incluindo casas de banho, vestiário, balneário e lavandaria. 
A zona de entrada deve estar situada perto do escritório e possivelmente associada a uma 
pequena sala para receber os clientes da fábrica. 
Um dos componentes do programa com alguma relevância é a garagem, que deve ter 
dimensões suficientes para guardar, no mínimo, três carros de grandes dimensões, to-
mando-se como referência os carros comercias que podem alcançar os cinco metros de 
comprimento e dois metros e quarenta centímetros de altura.
Para além da concepção da fábrica, determina-se no programa uma intervenção adicional 
sobre a zona da piscina. Na sua transformação deve considerar-se o desenho de uma co-
zinha e de um espaço de refeições exterior, para além da reformulação do vestiário, com 
casa de banho incluída.
1.2.1. implantação
O que é defeituoso de origem e profundamente  disforme sobre todos os aspectos 
não é susceptível de correcção. As coisas que se encontram num estado tal que de 
modo nenhum podem ser melhoradas, a não ser que se alterem todas as suas linhas, 
essas não têm mais correcção do que serem demolidas para se fazerem de novo.17
Leon B. Alberti
Como se referiu anteriormente, a fábrica actual é resultado de um somatório fortuito de 
diversas construções, efectuadas em materiais rudimentares e sem a existência de qual-
quer delineamento prévio. No aglomerado podemos observar o mesmo tipo de formação 
ocasional, de construções dispersas e deslocadas da actual lógica urbana envolvente. Os 
caminhos de passagem são de largura inconstante e, de um modo geral, estreitos. Os vo-
17 Leon B. Alberti, Da arte edificatória [De Re Ædificatoria], op. cit., Livro X, 1, p. 625.
30. Entrada da fábrica a partir 
do interior do aglomerado.
31. Caminho sem saída no in-
terior do aglomerado. À direita 
observamos a casa do lavrador 
onde nasceu o cliente.
32. Aproximando a perspectiva 
em relação à fotografia ante-
rior, podemos observar o ponto 
de contacto entre as casas e a 
oficina.
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lumes das casas são irregulares, conformando espaços de dimensões muito reduzidas e 
com pouca qualidade. Considerando estes aspectos, e atendendo ao estado de conservação 
das construções, quer da fábrica, quer das habitações, qualquer intervenção que admita a 
recuperação de alguma das estruturas existentes parece um enorme desafio.
Apesar dos problemas práticos expostos, é importante referir que o pequeno bairro está 
fortemente vinculado ao passado do cliente e à imagem que sempre teve daquele sítio. A 
possibilidade de perder o que de físico resta dessas memórias e aceitar a transformação 
radical de um lugar que sempre se conheceu de determinada forma é difícil de aceitar, 
e é compreensível que assim o seja, principalmente se nos referimos a espaços com um 
significado particular para o sujeito que os vive, com influência directa no seu próprio 
desenvolvimento pessoal.
Embora se entenda esta perspectiva, é igualmente importante ser-se racional e perceber 
o que é fundamentável de ser conservado, em virtude do risco de se estar a manter por 
manter e a criar uma espécie de museu de memórias pessoais que em nada contribuem 
para um desenvolvimento urbano qualificado do espaço envolvente. 
As intenções do cliente são pouco claras, neste aspecto. A decisão sobre o que realmente 
quer é, num primeiro diálogo, pouco esclarecedora das primeiras questões, por nós colo-
cadas:
Onde se localizará a nova fábrica? 
Ficará no lugar da actual ou num sítio diferente? 
É sustentável manter as construções em redor? 
Como dialogará com as casas? 
Numa primeira reflexão sobre algumas ideias, considerou-se que a reconstrução da fá-
brica seria efectuada sobre o lugar da pré-existente, isto é, na parte A do terreno. Em 
discussão em sede de orientação, rapidamente nos apercebemos da dificuldade que seria 
tentar controlar uma estratégia de implantação que procurasse preservar o pré-existente. 
Apesar de parecer uma situação natural para quem conhece o espaço da forma que está 
hoje, passa a ser pouco razoável e contraditório manter o velho casario, ao mesmo tempo 
que se reafirma a existência da fábrica, através de um edifício novo. Como se desenvolve-
ria um programa tão contrastante, lidando com a dimensão e natureza de uma fábrica em 
33. Habitações em banda cons-
truídas em função do novo pla-
no.
34. Nesta fotografia podemos 
observar o parque de estaciona-
mento e o cemitério à direita, o 
edifício da Junta de Freguesia 
ao fundo e as habitações em 
banda à esquerda.
35. Vista sobre o terreno onde 
está planeado passar a nova 
rua.
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confronto com as casas de habitação dispersas?
Antes de qualquer início de desenho de formas concretas, era fundamental definir uma es-
tratégia de actuação sobre o terreno. O segundo encontro com o cliente passou pela reco-
lha de toda informação possível referente ao lugar, como informações sobre levantamento 
topográfico ou outros possíveis desenhos que pudessem ajudar na formulação de uma es-
tratégia de trabalho. Na análise dos documentos em arquivo, percebi, para minha surpresa, 
que aquele espaço já tinha sido alvo de alguns projetos de intervenção, embora nenhum 
deles com qualquer efeito prático18. Em correspondência com algumas suposições levan-
tadas previamente, há ainda um plano definido pela Câmara Municipal de Oliveira de 
Azeméis que prevê uma transformação completa da parte A do terreno, onde se localiza a 
fábrica e o pequeno bairro, integrando-a num projeto urbano que abrange toda a zona que 
fica por trás da igreja e do edifício da Junta de Freguesia. O plano encontra-se aprovado 
e, embora parado temporariamente, parte da sua construção está já concluída (figura 36).
1.2.2. novo plano
O projecto mais recente para aquele espaço tem como objectivo principal a ligação entre 
dois pontos do território, através do traçado de um novo arruamento, que tem início no 
lugar da igreja e termina no alto do picoto, onde está localizada a fábrica. 
O trabalho de concretização do plano começou por volta de 2005, com a transformação 
do espaço público em volta da igreja e do edifício da Junta de Freguesia. Concretizou-se 
também um novo arruamento e um parque de estacionamento exterior público, no espaço 
que fica por trás destes edifícios e que é limitado a norte pelo cemitério (figura 34). Den-
tro da mesma área e ao longo da nova rua que limita o estacionamento, construiu-se um 
conjunto de habitações em banda (figura 33).
Segundo o plano, é proposta a continuação do arruamento até uma zona mais alta que fica 
na base do monte da pedreira e que se prolonga pelo espaço onde se situa a fábrica e o 
bairro, até interceptar a Rua Velha do Picoto. Para a concretização do novo arruamento, e 
consequente divisão do terreno em vários lotes, é necessário a demolição de todas as cons-
truções existentes, tanto das habitações, como da fábrica. O espaço correspondente ao 
terreno inferior, onde está situada a piscina, não é considerada no novo desenho urbano. 
18 Consultar anexo 4, p. 225.
36. Desenho do Plano defini-
do pela Câmara Municipal.
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1.2.3. discordâncias
O encontro que se seguiu com o cliente focou-se em perceber como seria encarado o novo 
traçado. A sua vontade é, contudo, difícil de definir. A interpretação que faz do plano é 
ambígua e baseia-se em tentar conjugar os aspetos que melhor correspondem aos seus 
próprios interesses. Por um lado, é do seu agrado que se realize o arruamento de ligação 
ao lugar da igreja e a possibilidade de lotear o seu próprio terreno. Por outro, não é com-
pletamente aceite que seja feita a demolição necessária de parte das habitações para a 
concretização do projecto. Considerando as diferenças de natureza e escala do plano em 
relação ao pré-existente, torna-se difícil compreender como se poderão conciliar estas 
duas realidades.
A relutância do cliente em relação ao traçado do novo arruamento tinha sido já manifesta-
da e era do conhecimento da Câmara Municipal. Em consequência disso, definiu-se uma 
estratégia que divide a proposta em duas fases distintas: numa primeira fase, o plano é 
cumprido de acordo com o previsto, mas só até certa parte do terreno, sem interferir com o 
espaço da fábrica e com parte das casas de habitação. A segunda fase, que inclui a restante 
área, fica em suspenso, deixando o que existe intacto, até que se chegue a um acordo com 
o cliente para a sua concretização. Para todos os efeitos, é claro que, assim que se retoma-
rem os trabalhos de construção, passa a ser insustentável manter em suspenso a segunda 
fase do plano e pouco defensável na perspetiva do que é de interesse público, tendo em 
conta a descontinuidade que descontinuidade que isso implica no desenho do espaço.
A difícil tarefa de encontrar um ponto de partida para o desenvolvimento do projecto, 
continuava a colocar-nos a questão mais importante: onde será construída a nova fábrica?
1.2.4. estratégia 
Durante um certo tempo, encontrámo-nos numa situação de impasse em relação ao que 
fazer, sem se ter definido uma estratégia de actuação, sem haver uma ideia de como era 
suposto iniciar o processo de trabalho. Perante esta dificuldade, tornou-se necessário par-
tir para a interpretação das informações recolhidas; dentro das intenções do cliente e dos 
planos da Câmara Municipal, delinearam-se várias hipóteses de implantação, com o ob-





O primeiro conjunto de desenhos partiu de uma estratégia que considerava o plano da 
Câmara Municipal e divide-se em três respostas distintas, dentro da sua formulação:
A. O primeiro desenho considera a continuidade das construções actuais e procura 
“coser” o traçado novo ao caminho existente, entre o casario. A fábrica poderia permane-
cer no mesmo espaço e, possivelmente, estar associada com as casas mais próximas, para 
uma melhor separação das funções entre os vários edifícios. Esta solução implicaria uma 
mudança no desenho da rua do novo plano, para que pudesse estar em continuidade com o 
caminho existente. Parte das construções permaneciam e o terreno livre seria loteado para 
casas de habitação (figura 37). 
B. Por oposição, assumia-se a construção total do plano, inclusive a divisão em lo-
tes de toda a parte A do terreno. O projecto da fábrica seria desenvolvido na parte B do 
terreno, que não está incluída no plano. Esta solução, além de responder inteiramente à 
proposta da Câmara Municipal, permite uma clara distinção das funções de cada espaço 
(figura 38).
C. A terceira solução seria uma possibilidade intermédia, que combinasse o plano e a 
localização pré-existente da fábrica. O desenho do arruamento seria feito de acordo com 
o delineado pela Câmara Municipal, assim como o loteamento do terreno. Contudo, parte 
dessa área seria destinada à implantação de uma nova fábrica (figura 39).
No segundo conjunto de desenhos a existência do plano é praticamente posta de parte. Ad-
mite-se, no entanto, que é pertinente considerar a ligação proposta entre o Largo da Igreja 
e o Alto do Picoto. Mais uma vez, a ideia é desenvolvida em três vertentes diferentes:
D. No primeiro desenho mantém-se o pré-existente exactamente da forma que está. 
A fábrica é o único objecto de transformação e pode manter-se na sua localização actual. 
Esta solução implicaria o melhoramento das estruturas existentes, que formam as casas, e 
uma necessária qualificação dos espaços envolventes. A relação entre a fábrica e as casas 
será um problema central de reflexão (figura 40).
E. A segunda proposta seria, mais uma vez, uma interpretação completamente oposta 





parte, há uma proximidade com as intenções do plano proposto pela Câmara, mas feito 
através de um desenho diferente. Uma destas ruas aproveitaria o traçado de um caminho 
pré-existente com ligação à travessa do picoto. A segunda rua estaria no limite entre as 
duas partes do terreno, separando-as completamente. O espaço entre as ruas configuraria 
uma área controlada que poderia ser dividida em lotes para construção de habitação, à 
semelhança do plano da Câmara Municipal; enquanto que a parte B do terreno, agora 
independente e associada directamente a uma rua, poderia ser o espaço de implantação da 
nova fábrica. Uma das dificuldades desta solução tem a ver com a possibilidade de con-
cretização de uma das ruas, devido à forte inclinação do terreno, que acontece na base do 
monte (figura 41).
F. A terceira hipótese deriva directamente da solução anterior, com diferença na área 
que se destina a ser loteada. Em virtude desta solução, passa a ser possível manter algu-
mas das construções pré-existentes, podendo até continuar com o espaço da fábrica no 
sítio atual. Esta solução está muito mais em concordância com o que é o ponto de vista 
do cliente e, ao mesmo tempo, tem alguma proximidade com a proposta da Câmara Mu-
nicipal, com a vantagem de não constituir uma solução definitiva na permanência das 
construções pré-existentes e da própria fábrica (figura 42).
1.2.5. deliberação 
São colocadas em hipótese seis formas de desenho muito diferentes. As possibilidades 
foram discutidas em sede de orientação, ainda antes de serem expostas ao cliente.
Antes de mais, é necessário perceber que as soluções apresentadas não passam de inter-
pretações que contam com a possibilidade de haver a liberdade em se poder concretizar 
qualquer uma delas. Contudo, a irreversibilidade da aprovação do plano da Câmara Mu-
nicipal pode tornar inviável praticamente a totalidade das respostas. A discussão com o 
cliente sobre uma estratégia deverá estar assente, numa perspectiva de futuro, do que será 
mais sensato conservar ou destruir.
Na discussão com o orientador, foram apontadas três soluções que definem melhor uma 
posição coerente e uma ideia estruturada, descritas nas alíneas “b”, “e” e “f”. Reconheceu-
se que o desenvolvimento de qualquer uma das outras opções comportaria um risco que 
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poderia comprometer a coerência da proposta e, inclusive, comprometer a viabilidade do 
projecto em termos legais.
A conversa de decisão com o cliente deixou definida qual seria a estratégia a seguir. Mais 
uma vez, voltou a ter-se em conta a possibilidade de não ser possível contornar o plano, 
de forma a manter algumas das construções pré-existentes. Independentemente disso, o 
objectivo fundamental continuava a ser a construção de um novo espaço para a fábrica e 
isso está inerente a qualquer uma das respostas.
Ainda que o novo plano não seja admitido como definitivo, é da opinião do cliente ser 
mais lógico e sensato retirar a fábrica da proximidade das habitações do aglomerado e lo-
calizá-la numa área de limites controlados e independente de outras construções. Implan-
tar a fábrica num outro espaço é, também, uma solução que admite novas possibilidades 
de transformação futuras, seja a partir do projecto vigente ou através da sua reformulação, 
sem que seja posta em causa a continuidade de produção da empresa, sendo possível que 
a transferência dos espaços aconteça de forma mais controlada.
Segundo o cliente, a hipótese considerada não é nova e já anteriormente tinha sido colo-
cada a hipótese de transpor a fábrica para o tereno de baixo, através de um pavilhão que 
seria construído junto ao existente.
Neste ponto do processo consegue chegar-se a um programa estruturado e um espaço de 
implantação com limites definidos, reunindo-se as condições desejadas para dar início à 
concepção de ideias.




Através de palavras e/ou esquemas, o programa estabelece um conjunto de elementos a 
conter no projecto, através da atribuição de um sítio, da definição de regras e, mais especi-
ficamente, da enumeração de compartimentos e áreas correspondentes, incluindo, muitas 
vezes, organizações prévias e abstratas dos mesmos.
Louis Kahn, no seu discurso dirigido a estudantes de arquitetura, faz um grande enfoque 
em relação à importância da interpretação que um arquitecto deve fazer sobre um progra-
ma. 
 
“A primeira coisa a fazer é reescrever o programa. E o mesmo deve ser acompanhado 
de algo que o interprete. O programa, sozinho, não significa nada, porque é com espaços 
que se está a lidar. (…) Invariavelmente surgirão mais espaços, porque todo o programa 
escrito por um não-arquiteto está sujeito a ser a cópia de (…) outro edifício.” 19
O programa em si é apenas uma lista de pré-requisitos que permite ao arquitecto saber o 
que vai projectar em determinado lugar. Ter conhecimento do programa é fundamental 
como base para se iniciar qualquer projecto. Ao longo do seu desenvolvimento, é impor-
tante que o arquitecto tenha a capacidade de o interpretar, colocando-o em confronto com 
todas as outras circunstâncias que envolvem o projecto, de forma a obter uma ideia que 
transmita uma intenção pessoal e um desejo de vida nos espaços do edifício que se está a 
desenhar. 
Kahn evidencia a importância do desejo do arquitecto, como fundamento do seu trabalho, 
proveniente de um cérebro que interroga, que interpreta e que compõe. O programa é im-
portante como “ponto de partida no que se refere à quantidade, nunca à qualidade. Por 
essa mesma razão o programa não é arquitetura”.20
Álvaro Siza, por outras palavras, transmite-nos ideias semelhantes: “Quando se faz um 
edifício, há forçosamente um programa com condicionantes que temos que admitir. Esses 
são aliás pontos de apoio necessários. Não trabalhamos no vazio, não é verdade? Mas 
quando as questões de função começam a ser resolvidas, começam a aparecer ideias 
19 Louis Kahn, in Conversa com estudantes (trad. Alícia Duarte Penna), Barcelona, Gustavo Gili, 2002, p. 
45.
20 Louis Kahn, citado por Ludovico Quaroni in Proyectar un edificio : ocho lecciones de arquitectura (trad. 
Angel Sánchez Gijón), Madrid, Xarait, 1980, p.44.
45. Planta da capela mortuária da 
igreja de Santa Maria em Marco 
de Canaveses, projectada por Ál-
varo Siza (1990-1996).
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de forma, em ligação com as condicionantes e por vezes com modelos. Posto isto, uma 
resposta funcional perfeita não produz, no entanto, uma forma clara. Começa nesse mo-
mento um outro tipo de desenvolvimento que consiste em libertar a forma do caráter 
funcional.” 21
 
Considere-se, por exemplo, a Igreja do Marco de Canavezes. No processo de desenho do 
edifício supõe-se que tenham sido previamente consideradas certas regras e determinados 
espaços requeridos, correspondendo a circunstâncias necessárias para a orientação do ar-
quitecto, para que o mesmo saiba o que está a projectar. O seu desenvolvimento é, contu-
do, resultado de uma reflexão intelectual, inteiramente originada pela mente do arquitecto. 
Demonstra-se, através da arquitectura, a expressão de uma ideia forte e de um ponto de 
vista particular que não é pré-determinado por nenhum programa. 
Imagino que, no programa da Igreja, estivesse prevista uma capela mortuária, mencionada 
exactamente desta forma, com as mesmas palavras. O arquitecto cumpriu com o requisito 
e transformou a palavra num espaço. Mais ainda, dotou-o de enorme qualidade e integrou
-o num conjunto de outros espaços de modo unitário e coerente, tornando incompreensí-
vel a sua observação isolada. Quem visita a igreja e caminha até à capela, passa por um 
percurso marcado por diferentes momentos, por diferentes luminosidades, transições e 
sensações. Num desses espaços antecedentes, há uma janela interior que se volta para a 
capela e que permite, de longe, visualizar a ação que aí decorre, numa observação distante 
de quem se apercebe e se prepara para o que irá encontrar. De seguida, há um momento de 
pausa e viragem. Ao fundo, uma fenda de luz conflui para o exterior e é possível perceber 
os carros que passam - ali a está a rotina, a vida a decorrer. Deste último espaço volta-se 
à esquerda para finalmente entrar na capela e, no fundo, realizar o que anteriormente se 
terá premeditado.
O programa do projecto desenvolvido no presente trabalho não partiu de uma forma rígi-
da, tendo o seu conteúdo se baseado na enumeração do conjunto de espaços necessários, 
seguidos de um apontamento da área a considerar em cada um deles – estabeleceram-se 
quantidades.
Desde o início que houve uma clara distinção entre dois elementos de natureza diferente: 
21 Álvaro Siza, “Como se o tempo desaparecesse”, (Álvaro Siza entrevistado por Laurent Beaudouin), in 
Álvaro Siza: Uma questão de medida, Casal de Cambra, Caleidoscópio, 2009, p. 117.
46. O espaço de produção da 
fábrica em Agosto de 2011.
47. A fábrica em Agosto de 
2011.
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um organismo preponderante, a fábrica, que constitui o tema central do projecto e um 
espaço pré-existente de lazer, com piscina.
1.3.1. a fábrica
No projecto da fábrica, a análise do programa não se deu em nenhum momento particular 
e aconteceu em simultâneo com a procura de uma resposta formal. O facto de ser  um pro-
grama reduzido facilitou a sua assimilação e, consequentemente, o controlo de mudanças 
de estratégia ao longo do processo de trabalho. A sua análise começou de um modo muito 
esquemático, quase somente de interpretação de área. As primeiras formas desenhadas 
resumem-se a rectângulos divididos em diferentes partes e dispostos no terreno de forma a 
perceber-se a relação entre a área programática a construir e o espaço livre, num processo 
de assimilação.
De uma forma muito lógica considerou-se a existência de três grupos de espaços, corres-
pondentes a cada grupo de funções do edifício: o armazenamento, a produção e o conjunto 
de escritório, vestiários e refeitório.
O espaço de produção é um elemento central do programa, aquele em que se concentra 
um maior número de pessoas e durante a maior parte do tempo de funcionamento da fá-
brica. Todos os outros espaços são acessórios a este. 
A entrada no recinto da fábrica é feito por um acesso difícil, de inclinação acentuada. 
A chegada por parte de veículos de transporte deve estar facilitada por um espaço de 
recepção amplo que permita realizar manobras de viragem, de cargas e descargas com 
facilidade. 
Os espaços correspondentes ao vestiário, refeitório e escritório têm um carácter e escala 
distintos. Por uma lógica funcional associei-os sempre ao espaço de entrada do edifício 
por onde será feito o acesso dos funcionários e a recepção dos clientes da fábrica. Apesar 
de se marcar uma entrada principal, é também importante que nos espaços de armazena-
mento e produção haja uma relação fácil com o exterior, principalmente para o acesso dos 
veículos de transporte.
Ao longo do trabalho, a referência à fábrica pré-existente revelou-se um aspeto funda-
mental na interpretação do programa, permitindo compreender a organização funcional 
48. Nesta imagem podemos 
observar a proximidade entre 
as casas, com os seus espaços 
de cultivo, e os volumes da fá-
brica, neste caso, o armazém.
49. O espaço da piscina em 
Agosto de 2011.
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da empresa, a natureza das atividades desenvolvidas em cada espaço e esclarecer dúvidas 
sobre o que está bem, mal ou em falta. 
Tomar como referência um edifício aparentemente tão desordenado e sem qualquer quali-
dade que se considere arquitectónica, parece, à partida, uma forma de pensar imprudente. 
Contudo, numa observação mais atenta do que existe, do que tenho memória e do que me 
foi transmitido, apercebi-me de que não é possível ignorar vários aspectos importantes e 
essenciais na sua estrutura funcional.  
Dentro das circunstâncias em que se estabeleceu e desenvolveu a fábrica, há um sistema 
de funções e, consequentemente, de espaços que se encontra, arrisco dizer, consolidado 
pelas adaptações que se deram ao longo de vários anos. Nesse processo de transformação 
foram acrescentadas partes, retiradas outras e ficaram espaços sem uso, adaptando-se o 
espaço ao crescimento da produção e a diferentes formas de organização funcional, no 
sentido de se obter um sistema progressivamente mais eficaz.
1.3.2. a fábrica-casa
Na perspectiva de quem conhece o funcionamento da fábrica, o seu uso e relação com a 
envolvente, parece errado encarar o edifício com o carácter de um estabelecimento pura-
mente funcional, que serve apenas para produzir determinado produto num horário espe-
cífico. A fábrica não pode ser entendida como uma fábrica. No terreno envolvente há um 
conjunto de elementos, como hortas, pomares, um galinheiro e também um espaço com 
piscina, que retiram àquele lugar o carácter exclusivamente industrial e remetem muito 
mais para um lugar de encontro de familiares e amigos. O lugar onde se trabalha é também 
o lugar onde se cultiva e repousa. A fábrica passa a ser também a casa. 
A origem deste tipo de vivência, aparentemente híbrido e contraditório, provém da própria 
formação do aglomerado, mais concretamente, da pequena casa de lavrador onde morou 
o proprietário e à qual esteve associada a oficina de carpintaria, a partir da qual se desen-
volveu o espaço da fábrica atual. Para o cliente, que acompanhou e fez parte da história de 
formação daquele lugar, a aparente hibridez em que assenta a relação entre os diferentes 
tipos de espaços é, na verdade, natural e importante na sua forma de viver o  dia-a-dia. Por 
esta razão, faz também parte do programa a reformulação do espaço de estar que inclui a 
piscina pré-existente. 
50. Espaço subterrâneo onde 
se localiza a zona técnica da 
piscina e que actualmente con-
tém o espaço do balneário.
51. Perspectiva da piscina em 
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O espaço da piscina é encarado como um elemento independente, que, na sua função, 
mantém alguma distância relativamente ao programa da fábrica. A sua transformação re-
quer, essencialmente, o redesenho do espaço envolvente e o projecto de um pequeno 
volume onde se situará uma cozinha exterior e um balneário. Os limites do espaço, con-
formados pelos seus muros internos, e a volumetria necessária deverão ser repensados em 
função da totalidade do projecto. Nas primeiras imagens mentais sobre formas a integrar 
neste espaço pensou-se num elemento muito essencial na sua construção e neutro na sua 
percepção em conjunto com o espaço envolvente. 
O fogão a lenha poderá ser um elemento importante de manter pelo espírito que cria na 
forma de viver aquele espaço e a cozinha não deve ser fechada, para que o seu uso acon-
teça em contacto com tudo o que está acontecer em volta. 

2. método e  processo de trabalho
Repetir nunca é repetir (Álvaro 
Siza, Imaginar a evidência, p. 
15).
52. Le Corbusier, Casa Ozen-
fant, Paris (1922-23).
53. Le Corbusier, Quartiers 
Modernes Frugès, Pessac, 
(1924-26).
54. Álvaro Siza, FAUP, Porto 
(1986-1996).
55. Adolf Loos, Casa Tristan 
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2.1. Das coisas nascem coisas
A pedra no caminho é uma coisa, tal como o outeiro no campo. O cântaro é uma 
coisa, tal como a fonte no caminho. E o que se passa com o leite no cântaro e com a 
água na fonte? Também elas são coisas se, com razão, se chama coisas à nuvem no 
céu e ao cardo no campo, à folha no vento de outono e ao açor no bosque.22
Martin Heidegger
Durante das aulas teóricas de Projeto 123, no primeiro ano de faculdade, a frase das coisas 
nascem coisas era enfaticamente citada pelo professor Manuel Botelho aos seus jovens 
aprendizes de arquitectura. 
A mesma expressão é também o título de um livro de Bruno Munari24, no qual o designer 
reflecte sobre o que entende ser a arte de saber projetar. O livro de Munari, embora cen-
trado no projecto de design, pode, em vários aspectos, aplicar-se também ao projecto de 
arquitectura. O seu título define, muito claramente, uma metodologia projectual, que parte 
da interpretação de regras e da observação e conhecimento de modelos já experimentados 
para a resolução dos mesmos problemas: (…) não se deve projectar sem um método, pen-
sar de forma artística procurando logo a solução, sem se ter feito uma pesquisa para se 
documentar acerca do que já foi feito de semelhante ao que se quer projectar; sem saber 
que materiais utilizar para a construção, sem ter precisado bem a sua exacta função.25
De uma maneira idêntica, também Giorgio Grassi vê a arquitectura como a síntese de 
problemas antigos e novos, entre a citação, imagem da tradição e de permanências, e a 
inovação26.  Os seus projectos, como o próprio afirma, repetem coisas já ditas27, com ori-
gem noutras obras de arquitectura.
22 Martin Heidegger, A Origem da obra de arte, (trad. Maria da Conceição Costa), Lisboa, Edições 70, 1991, 
p. 14.
23 Unidade curricular de Projecto 1 do Mestrado Integrado da FAUP no ano lectivo 2008/2009.
24 Bruno Munari, Das coisas nascem coisas, (trad. José Manuel de Vasconcelos), Lisboa, Edições 70, 1988 
(1ª ed 1981), título da obra.
25 Bruno Munari, Das coisas nascem coisas, op. cit., p. 21.
26 Pedro Alarcão, Construir na ruína. A propósito da cidade romanizada de Conimbriga, Dissertação de 
Doutoramento em Arquitectura apresentada à Faculdade de Arquitectura da Universidade do Porto, 2009, 
p. 17.
27 Giorgio Grassi, “Architettura lingua morta”, in Architettura lingua morta - Architecture dead language,
Quaderni di Lotus, n.º 9, Milano, Electa, 1988, p. 130. 
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Deste ponto de vista, podemos afirmar que o exercício de projecto nunca parte do va-
zio. O pensamento de forma e espaço, provém, antes de tudo, da consciência do corpo 
do homem28 como centro de qualquer projecto, determinante de uma escala29 e da pró-
pria necessidade de existência da arquitectura. O homem, enquanto medida de todas as 
coisas30, constitui uma referência fixa e depende da arquitectura porque esta, através da 
construção, lhe proporciona um espaço organizado31, em resposta às suas exigências e 
sobre determinado sítio do território. As condicionantes que partem da função32 atribuída 
ao edifício e do lugar  em que este é implantado, são variáveis, e constituem as primeiras 
regras a ter em conta no princípio de qualquer projecto, determinantes de um problema33 
a que é necessário dar uma resposta, sem o qual a organização de um espaço não se con-
segue iniciar.  
Como refere Távora, as formas e os espaços não são criados ou organizados em regime 
de liberdade total, mas antes profundamente condicionados por uma soma infinita de 
factores, de alguns dos quais o homem tem plena consciência e agindo outros inconscien-
28 Ao abrir uma porta, o peso do nosso corpo encontra o peso da porta; as nossas pernas medem os degraus 
enquanto subimos a escada, a nossa mão acaricia o corrimão e todo o nosso corpo se move diagonalmente 
e de forma dramática através do espaço. 
Juhani Pallasmaa, “An architecture of the seven senses”, in Questions of perception: phenomenology of 
architecture, San Francisco, Wiliam Stout Publishers, 2006, p.35.
29 Em arquitectura dizemos que um edifício tem problemas de escala quando o seu tamanho, ou se quiser-
mos as suas dimensões reais, nos parecem de alguma maneira desajustadas à circunstância concreta em 
que o edifício se encontra. 
José Miguel Rodrigues, O mundo ordenado e acessível das formas da arquitectura: tradição clássica e 
movimento moderno na arquitectura portuguesa: dois exemplos, Porto, Afrontamento, 2013, p. 200.
30 O homem é a medida de todas as coisas.
Platão, visualizado em http://www.citador.pt/frases/o-homem-e-a-medida-de-todas-as-coisas-platao-1320, 
consultado em 18-09-2014 às 19:54 horas.
31 A arquitectura é a arte do espaço através da construção. 
Nuno Brandão Costa, apresentação da prova de Doutoramento Fragmentos de uma forma contínua, em 4 
de Dezembro de 2013, FAUP.
32 O desenvolvimento de um projeto pressupõe compreender com toda a clareza o seu funcionamento, mas 
também fugir dele. Isso explica que um convento feito conforme um programa particular e preciso, possa 
estar mais tarde em condições de se adaptar a outros programas e funções.
Álvaro Siza, “Como se o tempo desaparecesse”, (Álvaro Siza entrevistado por Laurent Beaudouin), in Ál-
varo Siza: Uma questão de medida, op. cit., p. 117.
33 (...) cada arquitetura é sempre em primeiro lugar uma resposta a um problema (...).
Giorgio Grassi, “Schinkel als Meister” (1983), in Arquitectura lengua muerta y otros escritos, op. cit., p.46
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temente sobre ele.34 
A esse conjunto complexo de factores, dá o nome de circunstância: pelo próprio significa-
do da palavra, [circunstância] será aquele conjunto de factores que envolvem o homem, 
que estão à sua volta e, porque ele é criador de muitos deles, a esses haverá que juntar os 
que resultam da sua própria existência, do seu próprio ser.35
Na criação arquitectónica, a circunstância36, como é definida por Távora, constitui-se de 
todos os elementos que, de alguma forma, vão condicionar o processo de desenvolvimen-
to do projecto:
Uma casa, por exemplo, é condicionada na medida em que terá de satisfazer determina-
do programa, construir-se com determinada quantia, assentar em determinado terreno, 
enquadrar-se em determinado ambiente, utilizar determinados materiais e mão-de-obra, 
satisfazer aspectos físicos e espirituais dos seus utentes, etc.37
Esses elementos são de número infinito, variados e difíceis de distinguir na importância 
que têm uns sobre os outros. Podem surgir a partir regras específicas, de características 
do lugar, de conceitos abstractos, das capacidades físicas dos materiais que se pretendem 
usar, de momentos de discussão marcantes durante o processo ou mesmo do próprio esta-
do de espírito do organizador.
Deste modo, pode afirmar-se que as condicionantes são indispensáveis à construção das 
ideias em arquitectura, ainda que por vezes a solução resulte da sua absoluta negação. A 
liberdade de escolha38 do arquitecto está em permitir e controlar a introdução desses ele-
mentos, sem perda de qualidade da proposta.
No processo de trabalho que se apresenta, as condicionantes são entendidas como pon-
tos de partida para a organização do raciocínio. As suas formas, embora concebidas no 
âmbito de um processo mental, abstracto e incerto, provenientes da (in)consciência do 
34 Fernando Távora, Da organização do espaço, op. cit., p. 21.
35 Idem, p. 22
36 Note-se que o termo circunstância intitula o capítulo antecedente, no qual se descreve as condicionantes 
relativas ao lugar e ao programa. Na possibilidade de um entendimento errado para a aplicação do termo, 
é importante clarificar que a sua aplicação surge da necessidade de criar uma estrutura coerente de ideias, 
identificando-se assim as primeiras circunstâncias em que surge o problema do projecto que se apresenta.
37 Fernando Távora, Da organização do espaço, op. cit., p. 23.
38 A maior liberdade surge do maior rigor. 
Paul Valéry citado por Juhani Pallasmaa in The thinking hand : existential and embodied wisdom in archi-
tecture, Chichester : John Wiley & Sons, 1982, p. 113.
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organizador, assentam  na interpretação e síntese de regras e obstáculos concretos, no 
sentido de se alcançar uma ideia controlada, adequada a um contexto e apoiada na razão 
da sua própria existência. Para Giorgio Grassi, a forma interessa apenas como resposta às 
condicionantes do projecto:
Esta é a condição singular do trabalho em arquitectura: um trabalho em que as condicio-
nantes são na realidade elementos de individualização da forma, um trabalho em que a 
superação das dificuldades práticas e a definição da forma são a mesma coisa.39 Távora, 
por outras palavras, expressa ideias semelhantes ao referir que a circunstância é tão fun-
damental para a definição da forma como a água é indispensável para a vida do peixe.40
Grassi considera cada limitação uma questão essencial, à qual a forma do projecto deve 
dar resposta: Todo o novo obstáculo, transformado numa ocasião de trabalho, todo o aci-
dente traduzido numa nova oportunidade em que se mede a prática.41
O problema prático é, portanto, entendido como a origem da solução e a razão de ser do 
projecto de arquitectura: (...) toda a arquitectura  (…) é antes de tudo uma resposta a um 
problema, a um problema prático definido.  Toda a boa arquitectura o afirma com evidên-
cia e está aí para o demonstrar. O problema é a prova decisiva do trabalho (...) a pedra 
de toque do trabalho bem feito.42
Reconhecendo a importância das condicionantes na justificação da forma do projeto, é 
igualmente importante que os princípios de beleza e harmonia constituam, também, uma 
condicionante do seu desenho, para que o projecto não se torne o resultado de uma tra-
dução directa das componentes técnicas e funcionais em espaços e formas, sob o risco de 
se gerar um resultado estético pouco unitário e descontínuo. A propósito desta questão, 
Álvaro Siza diz o seguinte: 
Quando se faz um edifício, há forçosamente um programa com condicionantes que temos 
que admitir. Esses são aliás pontos de apoio necessários. Não trabalhamos no vazio, não 
é verdade? Mas quando as questões de função começam a ser resolvidas, começam a 
aparecer ideias de forma, em ligação com as condicionantes e por vezes com modelos. 
39 Giorgio Grassi, “Cuestiones de proyecto” (1983), in Arquitectura lengua muerta y otros escritos, op. cit., 
p.38.
40 Fernando Távora, Da organização do espaço, op. cit., p. 22.
41 Giorgio Grassi, “Cuestiones de proyecto” (1983), in Arquitectura lengua muerta y otros escritos, op. cit., 
p.39.
42 Idem, p.34.
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Posto isto, uma resposta funcional perfeita não produz, no entanto, uma forma clara. Co-
meça nesse momento um outro tipo de desenvolvimento que consiste em libertar a forma 
do caráter funcional.” 43
Com esta reflexão, remete-se para a integração da tríade vitruviana no processo de pro-
jecto, pois a integração da componente venustas não é mais do que um modo correcto de 
juntar as outras duas componentes para que depois se anulem no resultado arquitectó-
nico.44
As coisas nascem, assim, das coisas, porque é necessário a pré-existência de certos facto-
res para a possibilidade de criação de outros. Como se referiu, o processo de um projecto 
de arquitectura desenvolve-se a partir de uma interpretação de várias condicionantes. A 
forma como são interpretadas partem do próprio autor, da sua própria metodologia e do 
seu próprio conhecimento e pensamento sobre a arquitectura, num processo do qual fa-
zem também parte a sua personalidade e inspiração.45
A memória é transversal a tudo o que é pensado, constituindo o factor essencial para a de-
finição da identidade individual aplicada ao projecto. É o motor da imaginação - imaginar 
significa recordar aquilo que a memória escreveu dentro de nós e pô-la em confronto com 
as exigências e as condições - interpretam-se as circunstâncias, interpretam-se as referên-
cias e restitui-se o que daí é retirado na simplicidade oblíqua do projecto.46
Desde muito cedo que o nosso cérebro vai conformando uma trama de memórias, de lu-
gares, de experiências e conhecimentos; algumas mais completas e nítidas, outras apenas 
vagas e dispersas. Com o tempo, as memórias vão sendo colocadas em gavetas, ficando 
inertes à espera de um estímulo. Cada estímulo tem de ter algo que o identifique e que o 
remeta imediatamente para determinado local que terá algo em comum com essa identi-
43 Álvaro Siza, “Mentiras”, (Álvaro Siza entrevistado por Dominique Machabert), in Álvaro Siza: Uma 
questão de medida, op. cit., p.210.
44 Ludovico Quaroni, Proyectar un edificio: ocho lecciones de arquitectura, op. cit., p.18.
45 Kahn refere-se a esta personalidade - aliada à inspiração - como condição inerente à criação do espaço 
arquitectónico; ambas - personalidade e inspiração - fazem parte integrante da identidade individual e vão 
sendo consolidadas, ao longo da vida, através da memória e da experiência sensorial.
Pedro Alarcão, Trabalho de sintese : a materialização do espaço interior, elaborado no âmbito de prestação 
de Provas de Aptidão Pedagógica e Capacidade Ciêntifica, Porto, FAUP, 1997, p. 16.
46 Vittorio Gregotti, “O outro”, in Imaginar a Evidência, Lisboa, Edições 70, 2000, p. 10.
62. Ermita de San Baudelio de 
Berlanga, Casillas de Berlan-
ga, Soria (séc. X, moçárabe).
Desenho de planta  feito de 
memória após observação do 
espaço interior da ermita.
63. Esquisso da forma exterior 
da ermita.
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ficação. Sempre que visualizamos ou pensamos em alguma coisa, é natural que a mente 
procure ligações a elementos semelhantes que estejam guardados na base de dados da 
memória.47
O exercício de projecto vive inteiramente desses estímulos. A partir de uma interpretação 
abstracta dos elementos que surgem da teia mental podemos criar novas ideias, ir ao en-
contro de formas já conhecidas, passadas ou actuais, que contenham problemas já resol-
vidos, semelhantes aos que o nosso próprio projecto enfrenta.
Muitas vezes, como é o nosso caso, o conhecimento de exemplos de arquitectura não é su-
ficientemente vasto e, principalmente, a experiência de projecto é muito pouca; a procura 
de uma solução inicia-se, então, com a pesquisa e análise exaustiva e científica de pro-
jectos, de modelos, teóricos e práticos, próximos ao nosso problema, no sentido de se en-
contrar uma ideia de conceito, de gesto, de estratégia, de actuação sobre as circunstâncias 
a que é necessário responder, até conseguirmos a forma48. Muitas vezes, esses exemplos 
são estudados e copiados para o processo e só após a sua total compreensão é possível um 
afastamento seguro e consciente para a criação da nossa própria ideia.49
Ao conjunto de memórias intervenientes no processo podemos chamar, de um modo mui-
to genérico, de modelos ou referências havendo, contudo, variadas diferenças e graus de 
importância entre os vários elementos.
As referências são os instrumentos que um arquitecto possui; é o seu património de co-
nhecimentos, de informações. Elas são a soma de todas as experiências que é possível 
conhecer e empregar. No contexto de um trabalho concreto, o arquitecto utiliza esses 
instrumentos em função desse contexto e já não se trata de uma posição crítica, mas a 
47 A analogia torna possível a transferência, sabendo que assim que uma forma é vista, é necessário que se 
assemelhe a qualquer coisa (...).
Diogo Seixas Lopes, “Amacord. Analogia e Arquitectura”, in Eduardo Souto de Moura: atlas de parede, 
imagens de método, Porto, Dafne, 2011. op. cit., p. 133.
48 Eduardo Souto de Moura in Inteview with Eduardo Souto de Moura, in 2G, nº 5, 1998, p.133.
49 (...) quando a experiência é pouca e a seriedade do projecto obriga a muito, é necessário provocar a 
memória e as faculdades cerebrais através da sensibilização que se obtém observando e penetrando, desde 
o real à reprodução de croquis e fotografias, edifícios e projectos que apresentem carácteres de afinidade 
com o que se procura (...).
Ludovico Quaroni, Proyectar un edificio: ocho lecciones de arquitectura, op. cit., p. 58.
64. A luz particular de uma 
janela voltada para o saguão 
de um prédio em Viena, 2013. 
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utilização o mais prudente possível em relação a uma dada situação.50
Os lugares vividos e visitados representam uma componente fundamental dessa teia de 
referências.  O contacto físico com o espaço permite que a sua percepção seja feita com a 
totalidade dos sentidos, retendo-se na memória um conjunto de elementos, como a luz, as 
texturas, os sons e os cheiros, que não são possíveis de sentir na sua plenitude a partir da 
observação de imagens fixas.
Ao pensarmos nos materiais do nosso projecto, por exemplo, procuramos imagens con-
cretas e reais da sua utilização. A memória que guardamos dos espaços construídos com 
esses mesmos materiais influencia fortemente a sua escolha no momento de os imaginar 
no projecto. Em primeiro lugar, vamos pensar em exemplos que nos são mais próximos, 
principalmente aqueles cuja percepção tenha sido experimentada com a totalidade dos 
sentidos:
Ao criar - e percorrer - um espaço arquitectónico, vem-nos à memória, conforme a cultu-
ra de cada um, uma série de espaços e ambientes relacionados com um determinado tipo 
de utilização; essa memória - que já é uma escolha que fizemos das imagens a recordar 
- vai influenciar o novo espaço de diversas formas: através da sua configuração - escala, 
proporção, etc. -, através do tipo de luz - capaz de criar espaços de características muito 
diversas - e através dos materiais a empregar - associada que se tornou a sua utilização 
a e determinados arquétipos como, por exemplo, o luxo, a cerimónia ou o conforto. Mas 
nem sempre se pretende realizar essa operação de continuidade - apesar de inovadora, 
pelo facto de o simples transporte para o presente conter já uma interpretação - e, por 
vezes, é estabelecida uma ruptura com as formas e materiais que a história legitimou.51
50 Álvaro Siza, “Sou sensivel ao momento que se segue...”, (Álvaro Siza entrevistado por Laurent Beaudou-
in e Christine Rousselot), in Álvaro Siza: Uma questão de medida, op. cit., p.27.
51 Pedro Alarcão, Trabalho de sintese : a materialização do espaço interior, op. cit., p. 16.
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2.2. a escolha dos mestres
No desenvolvimento de uma ideia, seja teórica ou prática, temos a necessidade de sus-
tentar as nossas opções, tomando como referência o trabalho de autores com os quais 
compartilhamos os mesmos princípios. A escolha pessoal de um mestre tende a ser sobre 
alguém que se torna referência constante e cuja importância é transversal ao desenvolvi-
mento contínuo do trabalho, ao longo do nosso percurso.
No texto Antigos Mestres, Giorgio Grassi faz uma reflexão sobre a importância dos seus 
mestres, definindo-os como pontos de referência ou como modelos, para tentar explicar 
melhor, e entender melhor, em primeiro lugar, as razões do (seu) trabalho e da (sua) ma-
neira de trabalhar52. Um mestre é um guia e interessa-nos, sobretudo, perseguir os seus 
princípios, procurando aprovação e confirmação, de ensinamentos e conselhos, para adi-
cionar elementos de certeza e de segurança ao nosso trabalho.53
Dos seus mestres, Grassi salienta os mais antigos da história, pelos quais tem um fascínio 
particular. Chama-os de famílias espirituais por serem aqueles de quem fala com maior 
cumplicidade, reconhecendo nas suas obras uma importância fundamental para si e para 
o seu trabalho. A partir da referência a estes mestres, Grassi reafirma a existência de uma 
ideia de pacto de aliança com os antigos arquitectos, para a construção de uma arquitec-
tura contínua no tempo:
Falar destes Antigos Mestres exactamente como mestres (…) começando pelo conheci-
mento daquelas virtudes, daquelas qualidades pessoais e humanas, agora em desuso, que 
a sua mestria pressupunha e que tinham sido decisivas para a afirmação daquela ideia de 
continuidade da arquitectura no tempo, que se fundava sobre um novo e revolucionário 
“pacto de aliança com os antigos”, ou seja, a ideia extraordinária de um pacto ideal de 
coerência e continuidade, de uma aliança estável e definitiva, com o mundo antigo.54
De acordo com o tipo de influência que representam para o seu trabalho, Grassi divide os 
seus Antigos Mestres em dois grupos.
O primeiro é composto por arquitectos que o ajudam, fundamentalmente, em questões 





práticas, sendo esses os que escolhe no momento de fazer, ou seja, no momento da neces-
sidade prática do seu trabalho:
É exactamente o que nos ensinam estes mestres: ideias e ensinamentos, assim como ins-
truções, conselhos, respostas correctas, ou seja experiência; o seu ensinamento está todo 
incluído na sua obra, materialmente, tecnicamente; o que necessitamos e lhes pedimos é 
poder compartilhá-la para podermos apropriar-nos precisamente dos mecanismos, dos 
passos, dos artifícios que nela se depositam.55
Alberti constitui a figura central desta primeira família de mestres e Grassi reconhece a 
sua obra como modelos de arquitectura importantes, que o ensinam na concepção dos seus 
próprios projectos. Grassi sublinha que a admiração pelo trabalho de Alberti nada tem que 
ver com emoção, mas sim com um desejo de aquisição de conhecimentos, a partir de uma 
visão analítica da sua estratégia, da sua matéria, da forma como são pensados os edifícios. 
O que Grassi avalia é o processo e a lógica que lhe são inerentes e não a forma vazia. A re-
ferência a este tipo de mestres prende-se com uma aproximação ao seu método e processo. 
Mais do que tudo, pretende-se desvendar o seu modo de pensar e de fazer arquitectura - a 
procura essencial do como56:
(…) não há nenhuma obra de Alberti que realmente me emocione, ou seja, na qual o 
sincero entusiasmo se transforme em emoção (…); apesar disso, todos os seus edifícios 
me interessam de forma extraordinária, são obras que se impõe e que te põe à prova, que 
desafiam a inteligência, são exercícios de coerência e de rigor, e de fidelidade da sua 
tarefa.57
Piero della Francesca é o exemplo escolhido por Grassi, a propósito da segunda família 
de mestres. Este grupo é mais difícil de definir. O próprio autor reconhece alguma dificul-
dade em saber concretamente o que lhe ensinam este tipo de mestres. O que retira do seu 
exemplo nada tem a ver com o trabalho prático, nem com o desejo de desvendar o método 
e o processo incluído suas obras, como acontece com primeiro grupo apresentado; é um 
tipo de influência mais profunda e essencial. Estes mestres inspiram-no pela sua atitude, 
pela postura adoptada e, sobretudo, pelo seu ponto de vista:
55 Idem, p. 211.
56 O que nos interessa é o seu segredo (...). Interessa-nos os critérios, as modalidades: o seu “como” antes 
de tudo o resto. Este é o caráter particular da nossa observação, vemos para aprender como se faz.
Giorgio Grassi, “Cuestiones de proyecto”, in Arquitectura lengua muerta e otros escritos, op. cit., p.39.
57 Giorgio Grassi, “Antiguos Maestros”, Idem, p. 216.
65. Colagem de Mies para o 
projecto da Casa Resor (1937-
1943).
66. Colagem de Eduardo Sou-
to de Moura para a Expo 98 de 
Lisboa.
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Aquele ponto de vista que queremos compartilhar porque descobrimos que é o mesmo 
que o nosso, ou melhor ainda, por reconhecermos o nosso descobrindo o seu, porque este 
é o verdadeiro vínculo que nos une, o nosso comum sinal de reconhecimento. Em alguns 
casos, são figuras como quem gostaríamos de ser.58
Compare-se agora o discurso de Eduardo Souto de Moura, a propósito da influência de 
Mies van der Rohe na sua obra, no qual podemos identificar uma interpretação semelhante 
à distinção entre mestres que Grassi nos apresenta. Souto de Moura diz o seguinte:
No caso de Mies, interessa-me muito essa sua procura, de toda uma vida, tentando en-
contrar a forma perfeita, platónica: o arquétipo da arquitetura. Contudo, interessa-me 
mais a sua atitude do que o resultado, que sabemos que não alcançaria. Mies teve de 
simular as coisas, como fazer estruturas falsas, revestimentos, etc. Com alguns dos seus 
estudantes e colaboradores mais jovens organizou um laboratório no qual trabalharam 
na (…) transformação dos seus paradigmas em algo mais natural. Esta é uma geração 
de arquitectos que me interessa, muito similar à linguagem de Mies, aos seus detalhes, 
compartilhando da sua máxima “menos é mais”, mas que estavam mais interessados em 
responder a problemas mais concretos e reais: as pessoas, viver, dormir, comer, etc. E por 
isso interessa-me Neutra, porque aceitando essa ideologia, e trabalhando a partir dela, 
resolveu acertadamente os problemas reais que a arquitectura enfrenta sem trair esses 
princípios.59
A importância que os princípios transmitidos por Mies Van der Rohe assumem na obra 
de Eduardo Souto de Moura é um exemplo claro do papel de um mestre na formação de 
um arquitecto. A partir da análise das suas palavras, entendemos que, do ponto de vista de 
Souto de Moura, a importância de Mies não está no resultado final das suas obras, mas sim 
na atitude com que defende os seus princípios. Neste sentido, parece-nos que a referência 
a Mies é mais comparável com a segunda família de mestres, como é definida por Grassi, 
dos quais vê como fundamental a influência de um ponto de vista - um ponto de vista ca-
paz de fazer aparecer as coisas de forma diferente de como as veem os demais, capaz de 
transformar em questões decisivas, as coisas mais banais e já sabidas e de fazer emergir 
58 Idem, p. 212.
59 Eduardo Souto de Moura, “La naturalidad de las cosas” (Eduardo Souto de Moura entrevistado por 
Luis Rojo de Castro), in, El Croquis: Eduardo Souto de Moura, (ed. Fernando Márquez Cecilia y Richard 
Levene), nº 124, Madrid, El Croquis, 2005, p.11.
67. Há que se considerar que 
um professor é, essencialmen-
te, um homem que não só sabe 
coisas, como também as sente. 
É o tipo de homem capaz de 
reconstruir as leis do universo 
ao olhar apenas para uma fo-
lha de relva. Este homem traz 
consigo muitos homens.
Louis Kahn, Conversa com es-
tudantes, op. cit., p. 67.
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dessa confrontação, relações inesperadas.60
No contexto da obra e da necessidade, a referência a Neutra está mais dentro das respos-
tas exigidas pelo projecto e, por isso, podemos colocá-lo mais próximo dos mestres mais 
práticos.
Para além dos exemplos apresentados por Grassi, acrescentaríamos ainda a importância 
dos professores de arquitectura. Estes constituem um outro tipo de mestres, pois são aque-
les que transmitem de forma mais directa o ensino de uma metodologia e os que, muitas 
vezes, nos dão a conhecer os arquitectos e os modelos aos quais se vai, depois, aproximar 
o nosso trabalho, sobretudo, no início da nossa formação.
Não se pode esquecer ainda os professores projectistas, que para além dos conhecimentos 
que transmitem na sala aula, complementam o ensino com a sua obra, dando a possibili-
dade de se poder avaliar, não apenas o que dizem, mas também o que fazem. Como refere 
Baeza, fazer com que a arquitectura construída concretize as ideias explicadas através 
das palavras será a melhor prova de que as primeiras são válidas e as segundas verda-
deiras.61
Para qualquer estudante da FAUP, o arquitecto Álvaro Siza acaba por tornar-se num mes-
tre, ainda que, por vezes, de forma inconsciente ou contrariada. O seu ensinamento é 
transmitido a partir do momento em que entramos no edifício da faculdade pela primeira 
vez. Viver os espaços da escola é uma oportunidade de aprender múltiplas lições de arqui-
tetura. À medida que vamos trabalhando em projetos ao longo do curso confrontamo-nos 
com inúmeros problemas, muitos dos quais contêm uma resposta no próprio espaço em 
que os estamos a resolver; desta forma, a nossa própria percepção do edifício vai-se alte-
rando com a descoberta de novas velhas relações ou de novos velhos detalhes. Os mais 
atentos dificilmente não se apaixonarão pela contínua novidade. 
O ensinamento destes Mestres é feito através do seu trabalho, seja teórico ou prático, e é a 
partir dele que podemos observar a sua forma de pensar e de resolver os problemas da ar-
quitectura; as respostas com as quais podemos resolver os problemas dos nossos próprios 
pensamentos, em texto ou em projecto.
60 Giorgio Grassi, “Antiguos Maestros”, in Arquitectura lengua muerta e otros escritos, op. cit., p. 216-218.
61 Alberto Campo Baeza, A ideia construída , Casal de Cambra, Caleidoscópio, 2008, p. 12.
68. Escola Primária do Cedro. 
Projecto realizado por Fernan-
do Távora entre 1957 e 1961, 
Vila Nova de Gaia.
69. Escola do Padrão. Projecto 
realizado por Nuno Brandão 
Costa entre 2008 e 2011, Pa-
drão da Légua, Matosinhos.
Numa entrevista sobre a Es-
cola do Padrão, Nuno Bran-
dão Costa faz referência às 
influências de Arne Jacobsen e 
James Stirling no desenho do 
edifício, no entanto, pareceu-
nos igualmente pertinente a 
aproximação com a Escola do 
Cedro, que se pretende eviden-
ciar nestas duas imagens.
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2.3. os modelos
Modelos e mestres são dois temas muito próximos, que facilmente se sobrepõem. A com-
preensão de uma obra implica um entendimento claro das ideias do seu autor; da mesma 
forma, o pensamento de um autor não será possível de ser entendido se não através do 
conhecimento da sua obra, ou seja, dos modelos que traduzem as suas próprias intenções.
Por modelo, tomamos a definição que nos é apresentada por Ludovico Quaroni, que diz 
ser a referência a obras únicas que podem impulsionar outras pessoas distintas a repetir 
algumas das suas caraterísticas.62
Em arquitectura, os modelos são, frequentemente, provenientes da própria arquitectura. 
Há certos edifícios com os quais nos identificamos como se fossem nossos; queremos sa-
ber exactamente como63 são feitos e apropriar-nos das suas características para os nossos 
próprios projectos.
Muitas vezes, os modelos de arquitectura surgem como casos de estudo específicos, ape-
nas quando somos confrontados com certos projectos, em particular, quando constituem 
um tipo de programa que se enfrenta pela primeira vez. Na altura em que Eduardo Souto 
de Moura projectou o Estádio do Braga, a viagem que realizou à Grécia  surgiu exacta-
mente dessa necessidade particular do projecto:
Quando decidi projectar o estádio (Municipal de Braga) fiz uma viagem à Grécia para 
estudar pormenorizadamente os teatros, concretamente a sua acústica. No teatro grego 
há um primeiro cenário criado por uma fila de árvores que cumpre a dupla função de 
conforto visual e acústico. Ao projectar o estádio entendi que, durante o Campeonato de 
Futebol em Portugal em 2004, os futebolistas são alguns dos actores principais necessá-
rios para uma representação teatral (...).64
62 Ludovico Quaroni, Proyectar un edificio: ocho lecciones de arquitectura, op. cit., p. 63.
63 Nos seus textos, Giorgio Grassi sublinha constantemente a importância do como, que, no seu significado, 
contém o método de trabalho para se chegar a uma resposta e que se aprende através da observação de 
exemplos. Ver nota 56, p.79.
64 Eduardo Souto de Moura in Eduardo Souto de Moura: conversas com estudantes (ed. Anna Nufrio), 
Barcelona, Gustavo Gili, 2008, p. 53.
70. Edward Hopper, Sol da 
manhã, 1952.
71. Desenho do interior de um 
quarto para o projecto Casa 
para um guarda-rios, desen-
volvido em Projecto 1  na 
FAUP, 2009.
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A melhor forma de conhecer os modelos de arquitectura é, sem dúvida, visitando as obras. 
Na viagem às obras do arquitecto Le Corbusier, realizada no contexto do segundo ano 
de faculdade65, a experiência de observar de perto o Convento de La Tourette tornou o 
edifício num modelo para o trabalho realizado a partir daí, do qual se tentou transpor, 
para o projecto desse ano, algumas das suas características. Mesmo nos anos seguintes, e 
ainda actualmente, a materialidade, a luz e a atmosfera daqueles espaços, e, sobretudo, a 
igreja, são imagens sempre muito presentes em qualquer momento de projectar. A crueza 
e a textura dos seus materiais produz um fascínio impossível não se querer reproduzir. O 
seu poder é baseado num pensamento arquitectónico puro, acima de qualquer outra coisa.
Este tipo de modelos, como La Tourette, têm influência ao longo de todo o percurso, 
funcionando como modelos contínuos na aprendizagem da arquitectura e que acabam por 
estar presentes em qualquer situação de projecto.
Os modelos usados durante a concepção de um projecto podem ser muito diferentes entre 
si e cruzarem arquitectura e não-arquitectura. De certo ponto de vista, podemos conside-
rar que tudo é arquitectura66, ou seja, tudo à nossa volta pode ser absorvido, processado 
intelectualmente e usado no momento de pensar. Somos influenciados e deformados pelas 
relações com tudo o que nos cerca67 , e isso acontece desde a nossa infância, ainda antes 
da consciência do significado de arquitectura.
Nas artes plásticas ou na música, temos a possibilidade de absorver experiências igual-
mente significantes para o processo de concepção arquitectónico. Algumas têm o poder de 
nos iludir no imaginário do nosso próprio projecto. Se pensamos numa janela, logo somos 
contaminados pela força do silêncio de um quadro de Edward Hopper68. A luz penetrante 
daquela manhã melancólica não é só uma mera representação; consegue ser tão ou mais 
real do que a luz do nosso próprio quarto (imagem 70).
Juhani Pallasmaa refere que a arte cria imagens e emoções que são tão verdadeiras quan-
65 Unidade curricular de Projecto 2 do Mestrado Integrado da FAUP no ano lectivo 2009/2010. 
66 Pedro Bandeira, “Tudo é arquitectura”, in Eduardo Souto de Moura: atlas de parede, imagens de método, 
op. cit., p. 9.
67 Walter Benjamin citado por Aldo Rossi, “An Analogical Architecture”, in Theorizing a new agenda for 
architecture : an anthology of architecture theory 1965-1995, (ed. Kate Nesbitt), New York, PAP, 1996, p. 
349.
68 Há um poder nas coisas mais ordinárias do dia-a-dia, é o que parecem dizer as pinturas de Edward Ho-
pper. Nós apenas temos de olhar para elas o tempo necessário para o perceber.
Peter Zumthor, Thinking architecture, Basel, Birkhäuser, 2006, p.10.
72 e 73. Desenhos de alça-
do desenvolvidos com base 
na obra Polifonia (1932) de 
Paul Klee, para o edifício de 
habitação colectiva realizado 
no âmbito de Projecto 3, na 
FAUP, 2009. 
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to os encontros da vida real69, acrescentando, num outro texto, que os espaços e as ruas 
concebidas pela literatura, pela pintura e pelo cinema são tão saturados de emoção e tão 
reais como as casas e as cidades construídas em pedra.70
Na pintura e escultura abstractas identificamos um tipo de representação mais ligado à 
composição de elementos. Por vezes, somos cativados por certas proporções de determi-
nadas formas, ou, simplesmente, pela força da posição das peças no espaço ou das figuras 
na tela. Essa é a principal experiência que nos transmitem as figuras suprematistas dos 
quadros de Malevich, ou os volumes minimalistas das esculturas de Carl Andre.
Ao longo do projecto da fábrica, fomos influenciados por vários tipos de modelos que 
serviram de referência, tanto para a resolução de vários problemas práticos, como para a 
determinação de conceitos, ou princípios de concepção das ideias. Nesta reflexão sobre 
o método, e que antecede a história do delineamento, interessa-nos, sobretudo, dar a co-
nhecer um tipo particular de modelos, que reflectem alguns desses princípios, sem terem 
propriamente a ver com problemas específicos da forma em si.
Desde muito cedo que nos interessou a palavra essencialidade como princípio condutor 
do delineamento e construção das formas. 
Por essencialidade, entende-se a tradução de ideias com a maior riqueza conceptual pos-
sível, através do exacto número de elementos, ordenados de um ponto de vista único, de 
modo a permitir o seu melhor entendimento71. Uma arquitectura essencial será, portanto, 
precisa nos seus elementos constituintes e na geometria da sua forma, em condições de 
controlar a complexidade das circunstâncias intervenientes na sua modelação.
Como primeiro exemplo, apresentamos uma obra que não é de arquitectura, mas que 
representa, a nosso ver, um modelo claro do que entendemos ser a definição de essencia-
lidade. O Touro é um conjunto de onze litografias desenvolvidas por Pablo Picasso, entre 
Dezembro de 1945 e Janeiro de 1946, representando, em cada uma delas, a figura de um 
touro. Cada peça integra uma sequência de sucessivas transformações à forma do animal 
69 Juhani Pallasmaa, The thinking hand : existential and embodied wisdom in architecture, Chichester, John 
Wiley & Sons, 1982, p.131
70 Juhani Pallasmaa, The thinking hand : existential and embodied wisdom in architecture, Chichester, John 
Wiley & Sons, 1982, p.136.
71 Alberto Campo Baeza, A ideia construída, op. cit., p.38.
74. Picasso, Touro, doze lito-
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1946.
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começando com um desenho mais académico, de linguagem mais realista, até alcançar, 
gradualmente, uma interpretação muito abstracta do mesmo.
A primeira impressão é composta por um registo denso de manchas e com vários detalhes 
da forma do touro. Ao longo do processo, Picasso vai redesenhando o mesmo objecto, 
retirando o que não lhe parece relevante e preservando apenas os elementos mais impor-
tantes e necessários à leitura da sua forma. A imagem final é composta exclusivamente por 
linhas, exactas em número e ordem, formando os elementos essenciais para a compreen-
são da figura do touro e continuando a remeter para a ideia inicial.
Deste processo, salienta-se a redução sucessiva dos elementos, num trabalho de síntese 
contínua até se atingir uma forma construída com apenas dez traços precisos.
Do ponto de vista da arquitectura, podemos entender o exemplo do Touro como um tra-
balho de criteriosa opção e gestão dos elementos de construção do desenho, seguindo 
princípios que se aplicam também ao método de concepção em arquitectura, neste caso 
específico, ao método que se persegue no projecto aqui colocado. O princípio de econo-
mia, que extraímos da interpretação feita a esta obra de Picasso, em tudo se assemelha ao 
que se reconhece no pensamento de Alberti, definido por Choay da seguinte forma:
O princípio da economia exige que se opte sempre pela solução óptima e com menores 
custos: o edifício deve ser reduzido àquilo que não se pode subtrair dele, quer se trate de 
materiais, da organização do plano, dos ornamentos ou, de uma maneira geral, dos gas-
tos. Apenas o “gasto” intelectual, sob a forma do trabalho de concepção e autocrítica, é 
que é encorajado incondicionalmente.72
O segundo exemplo que apresentamos está mais próximo do contexto arquitectónico e 
pretende-se que esteja em correspondência com a forma final do Touro de Picasso. Assim, 
como modelo de essencialidade interessa-nos analisar a forma e construção do canastro.
Considerando que Cesar era um território de várias propriedades agrícolas, podemos en-
contrar vários exemplos de canastros ao longo da vila, ainda que estejam, na sua maioria, 
inutilizados actualmente.
Interessa-nos analisar o canastro uma vez que o resultado da sua configuração é absoluta-
mente preciso, em relação às condicionantes que o moldam; cada elemento da estrutura, e 
a própria materialidade dos mesmos, têm um intuito, uma explicação e uma razão de ser.
72 Françoise Choay, A regra e o modelo: sobre a teoria da arquitectura e do urbanismo, Casal de Cam-
bram, Caleidoscópio, 2007, p. 118 
75 e 76. Exemplos de canas-
tros, Cesar. 
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Antes de mais, identificamos pelo menos três condicionantes principais para a sua cons-
trução: secar as espigas de milho, garantindo uma boa ventilação, abrigá-las da chuva e 
protegê-las do acesso a roedores ou aves.
Os canastros encontram-se, de um modo geral, em posições mais elevadas do terreno, de 
modo a facilitar a secagem do milho. Nas imediações, encontra-se a eira que aproveita as 
características de um solo mais plano para dar lugar ao espaço onde se procede à desfo-
lhada do milho, antes de ser guardado.
A estrutura do canastro apresenta variadas dimensões, de acordo com as quantidades de 
grão a armazenar, e, por razões práticas, são construídos com os materiais disponíveis nas 
regiões onde se encontram.
Em Cesar, os canastros são de madeira e pedra, quase sempre de granito extraído na re-
gião. O compartimento onde se guarda o milho é construído com uma estrutura de esteios 
de granito, assentes sobre uma laje da mesma pedra, que por sua vez é suportada por uma 
base sólida, também construída com pedras de granito, acabada, por vezes, em reboco. 
Entre os esteios, a estrutura é revestida por ripas de madeira intervaladas com fissuras 
estreitas, permitindo o arejamento do interior, para uma boa secagem do milho, ao mesmo 
tempo que salvaguarda a entrada de pássaros. O acesso de roedores é protegida, sobretu-
do, pela laje de granito que se encontra saliente em relação à base.
Os canastros são cobertos de telha, com beirais salientes para proteger o interior da chuva. 
Os esteios são, também, colocados numa posição oblíqua, de modo a que a área da base 
seja inferior à área da cobertura, reforçando a protecção do interior das chuvas, em toda a 
altura do canastro.
Como nos diz Baeza, essencialidade é algo mais do que uma mera questão de forma, é 
ideia construída com precisão, mas também é poética e natural.73
No final do projecto da fábrica, pretende-se que a forma alcançada seja tão essencial quan-
to a forma de um canastro.
73 Alberto Campo Baeza, A ideia construída, op. cit., p.39.
77. A forma como Picasso pega 
no pincel é condicionante da 
expressão do desenho e tam-
bém reveladora da intensidade 
e determinação do seu trabalho.
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2.2. Princípios de concepção da forma
A forma é...o fim, a ponta de um processo que nunca acaba.74
Álvaro Siza
2.2.1. Pensar a partir de manchas
Todos os gestos - também o gesto de desenhar - estão carregados de história, de 
inconsciente memória, de incalculável, anónima sabedoria.75
Álvaro Siza
No primeiro ano do curso de Arquitectura, a prática do desenho desenvolve em nós, 
aprendizes, uma ferramenta fundamental que vincula a mente, no processo de pensar, e 
a mão, no processo de concretizar. Como refere Pallasmaa, o desenho é uma ferramenta 
que trabalha como extensão do pensamento e o lápis torna-se a ponte entre a imaginação 
da mente e a imagem que aparece na folha de papel.76 Em síntese, como nos diz Álvaro 
Siza, o desenho ensina a ver.77 
Ao longo do processo é necessário recorrer a diferentes tipos de desenho, dependendo 
do grau de desenvolvimento do projecto e do tipo de procura que se requer no momento. 
O esboço e o esquisso são libertadores e salientam a espontaneidade da mão, em gestos 
menos pensados e mais intuitivos; por outro lado, o detalhe requer maior definição das 
formas permitindo chegar à representação de minuciosos detalhes, requerendo já medidas 
precisas e um grande controlo na relação entre as várias partes do objecto.
74 Álvaro Siza, “Mentiras”, (Álvaro Siza entrevistado por Dominique Machabert), in Álvaro Siza: Uma 
questão de medida, op. cit., p.210.
75 Álvaro Siza Vieira, A importância de desenhar, in 01 textos (ed. Carlos Campos Morais), Porto, Civili-
zação ed., 2009, p. 37.
76 The pencil in the architect’s hand is the bridge between the imagining mind and the image that appears 
on the sheet of paper; in the ecstasy of work, the draughtsman forgets both his hand and the pencil, and the 
image emerges as if it were an automatic projection of the imagining mind. 
Juhani Pallasmaa, The thinking hand : existential and embodied wisdom in architecture, op. cit., p.17
77 Álvaro Siza, “Como se o tempo desaparecesse”, (Álvaro Siza entrevistado por Laurent Beaudouin), in 
Álvaro Siza: Uma questão de medida, op. cit., 2009, p. 112.
78. Peter Zumthor, Bruder 
Klaus Chapel, Mechernich 
(2007). Desenho de alçado a 
carvão e grafite.
79. Peter Zumthor, Capela 
Bruder Klaus, Mechernich 
(2007). Estudo da planta a car-
vão.
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(…) e aqueles círculos feitos com mina grossa são-me uma grande ajuda. E é importante 
que não se trate de uma mina fina, porque a marca leve teria dado um rigor e uma expres-
são ao projecto que este ainda não teria e que deveria ser deixado para uma fase final. 
Távora explicava que os projectos têm duas fases; uma na qual adaptamos o projecto às 
nossas decisões, e é necessário uma mina grossa; a outra na qual o projecto encontrou 
a sua solução e é ele que comanda, que pede, de tal forma que se torna necessário um 
desenho mais rigoroso, feito com a mina fina.78
A linha fina e precisa dá uma percepção muito mais definida sobre o limite de uma forma 
e, se for desenhada a computador, transmite ainda mais a ideia de um trabalho definitivo, 
sem incertezas. A cera, o pastel, ou mesmo a grafite mole e negra, impedem que, a uma 
escala pequena, o desenho seja mais do que uma aproximação básica das formas e dos 
espaços que com estes se definem. Os limites não são precisos e permitem a transforma-
ção total do desenho, como se estivesse a ser desenhado para ser mudado. A liberdade do 
registo não deixa nenhuma forma dada como concluída e transforma-se, num momento 
inicial, de forma contínua, num processo muitas vezes exaustivo, como quem espera de-
finir todas as hipóteses possíveis de desenho para depois discutir sobre as possibilidades 
de cada uma.
O trabalho é normalmente uma tarefa suada e confusa. Eu pessoalmente quero ver os 
traços, manchas e sujidade do meu trabalho, a sobreposição de linhas apagadas, erros e 
falhas (…)79
No processo do projecto apresentado, o esboço e o esquisso foram fundamentais na con-
tínua procura da forma. Tanto no início da sua concepção como nas diferentes fases de 
transformação da ideia recorreu-se muito à mancha, pela sua densidade e eficiência na 
expressão da incerteza do pensamento, considerando, como diz Pallasmaa, que a sensa-
78 Eduardo Souto de Moura (Fernando Távora, Álvaro Siza e Eduardo Souto de Moura entrevistados por 
António Esposito e Giovanni Leoni, em 20 de Outubro de 2002) , in Fernando Távora, Álvaro Siza e Eduar-
do Souto de Moura, a cura de António Esposito e Giovanni Leoni, in Eduardo Souto de Moura, (António 
Esposito e Giovanni Leoni, ed.), Milano, Electa, 2003, p.15. Citado em nota de rodapé por José Miguel 
Rodrigues, O mundo ordenado e acessível das formas da arquitectura: tradição clássica e movimento mo-
derno na arquitectura portuguesa : dois exemplos, op. cit., p. 313.
79 Juhani Pallasmaa, The thinking hand : existential and embodied wisdom in architecture, op. cit., p.109.
80. Desenhos do processo da última fase de transformação da forma do projecto da fábrica.
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ção de certeza, satisfação e finalização que surge demasiado cedo pode ser catastrófica.80
Apesar da liberdade transmitida pelo registo, o gesto não é arbitrário, bem pelo contrário, 
procura a melhor forma de se moldar às regras pré-determinadas pelas circunstâncias do 
projecto:
Projectar, planear, desenhar, não deveria traduzir-se para o arquitecto na criação de 
formas vazias de sentido, impostas pelo capricho da moda ou por capricho de qualquer 
outra natureza. As formas que ele criará deverão resultar, antes, de um equilíbrio sábio 
entre a sua visão pessoal e a circunstância que o envolve e para tanto deverá ele conhecê
-la intensamente, tão intensamente que conhecer e ser se confundem.81
O esboço, (in)definido pela dúvida, não se prende só com a procura da implantação, acon-
tece consecutivamente, à medida que se aumenta a escala de trabalho. Só a partir desse su-
cessivo trabalho de ampliação se vai chegando ao trabalho de cada ponto particular, para 
que na imagem geral, as linhas ganhem a definição e rigidez do desenho a computador. 
Este processo não será somente o caminho marcado pelo desenho à mão livre, em tom de 
esquisso, mas também os testes e confrontos com o desenho rigoroso.
2.2.2. Cheios e Vazios
Platão concebia o espaço como a natureza universal que recebe todos os corpos82 . Em 
concordância, Rudolf Arnheim define-o como um veículo vazio dotado da capacidade de 
ser enchido de coisas, ou contentor sem limites que pode estar vazio ou dotado de obje-
tos.83 
Em da Organização do Espaço, Fernando Távora começa por apresentar as mesmas defi-
nições elementares de espaço e forma, contudo, de um modo muito simples e claro, vem 
relembrar-nos de uma noção, tantas vezes esquecida, fundamental na organização do es-
paço: o espaço que separa – e liga – as formas é também forma.84
80 Idem, p.110.
81 Fernando Távora, Da organização do espaço, op. cit. , p. 74.
82 Rudolf Arnheim, A Dinâmica da Forma Arquitectónica, (trad. de Wanda Ramos), Lisboa : Presença, 
1988, p.17.
83 Idem, Ibidem.
84 Fernando Távora, Da Organização do espaço, op. cit, p.18.
81. Maquette da cidade do pri-
meiro exercício desenvolvido 
em Projecto 1, na FAUP.
82. Reprodução do desenho 
feito pelo Arquitecto Francisco 
Vieira de Campos.
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A consciência sobre esta noção determina a capacidade de percepcionar e desenhar forma 
e espaço em estreita relação, considerando que o espaço que se deixa é tão importante 
como o espaço que se preenche.85
Naturalmente, os nossos olhos vão apreender melhor as formas positivas, dado que num 
sentido visual, que é aquele que para o caso importa considerar, o espaço é aquilo que os 
nossos olhos não conseguem apreender por processos naturais.86
Em Arquitetura, parece-nos fundamental a capacidade de inverter o processo natural de 
ver os elementos positivos, forçando, se necessário, a percepção do vazio como prota-
gonista do desenho, quer entre formas, quer no espaço interior da própria forma - entre 
paredes.
O primeiro exercício da cidade desenvolvido em Projeto 187, introduz-nos as primeiras 
ferramentas fundamentais no desenvolvimento cognitivo desta capacidade: desbloquear 
os vícios do olhar sobre as formas e pensar no espaço negativo como o elemento prepon-
derante do desenho. Quando o processo de desenho de espaço é feito através da escava-
ção sobre um volume maciço, a forma é forçosamente resultado desse desenho e toda a 
percepção por parte do seu criador está concentrada em olhar os vazios que se subtraem à 
massa quadrada, unimaterial, abstracta e branca (imagem 81).
Numa das primeiras aulas de Projeto 488, em 2011, numa altura de primeiras concepções 
formais sobre o projeto decorrente na altura, o Arquiteto Francisco Vieira de Campos ex-
pôs de forma radical uma ideia conceptual, baseada numa percepção da forma e do espaço 
que invertia radicalmente o hábito enraizado de ver os objetos sobre o fundo do terreno 
(imagem 82). Num esquisso da planta do terreno de projeto desenhou uma série de formas 
de flores e, num ato provocatório de demonstração do seu ponto de vista, preencheu o 
espaço em volta tomando-o como construído, deixando as formas das flores como vazios 
escavados numa forma maciça. Dentro do absurdo do gesto e formas resultantes, enten-
dia-se claramente um exemplo de estratégia conceptual totalitária, que desenhava o espa-
ço até aos limites do terreno. Na lição deste esquisso cruzavam-se vários ensinamentos 
sobre forma e espaço, incluindo os que já tinham sido aplicados no exercício de Projeto 1.
85 Idem, Ibidem.
86 Idem, Ibidem.
87 Unidade curricular de Projecto 1 do Mestrado Integrado da FAUP no ano lectivo 2008/2009.
88 Unidade curricular de Projecto 4 do Mestrado Integrado da FAUP no ano lectivo 2011/2012, aula decor-
rida em Novembro de 2011.
83. Planta da Piazza Pio II, em 
Pienza.
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Embora abstrato no exercício académico, podemos entender exemplos reais que transmi-
tem esta ideia de desenho de espaço por excelência, em que as formas, os edifícios, são 
apenas conducentes na sua valorização. 
Observemos o exemplo da Piazza Pio II, desenhada por Bernardo Rosselino, em Pienza. 
Na pequena cidade italiana, a malha urbana é marcada por um eixo principal que atraves-
sa a cidade longitudinalmente e faz a ligação entre as duas antigas portas da cidade. No 
ponto em que as duas direções do Corso Rosselino se encontram para formar um ligeiro 
ângulo obtuso, abre-se um vazio bem definido numa massa densa de construções. A re-
qualificação de Pienza teve como energia criadora o espaço público e o desenho da praça 
é central nessa transformação, concebida como um sala coletiva de receber em espaço 
aberto89. No seu redesenho há um entendimento total entre a forma do espaço e as formas 
dos edifícios que a delimitam. O vazio é gerador da volumetria que, em simultâneo, o de-
limitam e o integram num conjunto unitário caracterizada simultaneamente pelas formas 
próprias das paredes externas (dos edifícios) que a contêm e pelo traçado geométrico do 
pavimento definindo o seu chão.90  
O projeto da fábrica não está inserido num lugar com o valor de uma praça principal, nem 
tão pouco há um contexto tão denso como o de Pienza; contudo, é comum a responsabili-
dade de organizar o espaço da melhor forma possível.
O espaço é um dos maiores dons com que a natureza dotou os homens e que, por isso, eles 
têm o dever, na ordem moral, de organizar com harmonia, não esquecendo que, mesmo 
na origem prática, ele não pode ser delapidado (…).91
A simbiose entre forma e espaço alcançada por Rosselino, em Pienza, é apenas um desejo 
no projeto que se apresenta. O projeto da fábrica, apesar de estar situado dentro de um 
lote de limites definidos, não está desligado de um espaço público e de um território, ao 
qual deve ser sensível na sua forma e escala, em particular considerando o programa que 
se propõe.
89 Domingos Tavares, Bernardo Rosselino: desenho urbano, Porto : Dafne editora, 2007, p. 90.
90 Idem, Ibidem.
91 Fernando Távora, Da Organização do Espaço, op. cit., p.27.
84. Estudo conceptual da forma e do espaço do projecto a partir de uma representação de cheios de vazios.
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Desenhar uma forma e um espaço numa inter-relação inseparável não prescinde de tem-
po de maturação e muita discussão de ideias. Atualmente, com a falta de tempo92 para o 
delineamento e construção dos edifícios, a sua conquista parece ser, cada vez mais, um 
acontecimento de grande excecionalidade. 
Ao longo do processo de trabalho que se apresenta, a forma das formas e dos espaços 
foram experimentadas e transformadas inúmeras vezes, na perspetiva de se alcançar o 
melhor entendimento possível da sua coerência formal e continuidade com o lugar em 
que se inserem.
O desenho assentou em vários métodos de representação que ajudaram a ver e a pensar o 
projeto. Um desses métodos baseou-se na percepção de cheios e vazios; mais concreta-
mente, num desenho marcado pelo contraste das manchas das formas sobre o vazio dos 
espaços. Neste sentido, o desenho a partir de manchas não é apenas a mera expressão das 
incertezas do pensamento, mas também, e sobretudo, um meio determinante na formula-
ção de conceitos (imagem 84).
Através da abstração e síntese que possibilita este tipo de representação, procura-se ter 
uma leitura mais objetiva do lugar, por forma a conseguir um desenho simultâneo e contí-
nuo entre forma e espaço, tanto dentro dos limites do projeto, como na sua relação com a 
envolvente. O preenchimento do construído e o vazio do espaço são tratados como partes 
inseparáveis de um todo e gerados em simultâneo.
92 Um dos graves problemas de projetar arquitetura hoje é a falta de tempo. Os tempos de construção cada 
vez mais rápidos são a causa da falta de qualidade da arquitetura contemporânea. Eduardo Souto de Mou-
ra in Eduardo Souto de Moura : conversas com estudantes, op. cit., p.60
85. Desenhos do processo.
86. Peças de várias maquettes 
do projecto da fábrica.
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2.2.3. Caixas
O pássaro faz o seu ninho e a abelha o seu favo de mel segundo leis próprias, difíceis 
de descrever, mas com uma exactidão cega e perfeita. O homem compreendeu, ain-
da que de uma forma inconsciente, as leis da gravidade e construiu a sua cabana.93
Alberto Campo Baeza
As formas de caixas com que Baeza denomina os seus projectos, associam-se a uma ideia 
de essencialidade. A mesma designação é, também, uma forma simples e natural de ex-
plicação do seu próprio trabalho, de alguém que se considera apenas no começo da vida 
arquitectónica. Fazendo caixas, caixinhas e caixotes.94  
Compartilhando do mesmo pensamento, também as formas trabalhadas para o projecto da 
fábrica permaneceram nesse tipo de registo: caixas apenas.
Porquê caixas?
A caixa é despojada. Representa a poética da ausência.95
Uma caixa é um sólido composto por seis planos regulares que estabelecem relações de 
paralelismo e ortogonalidade entre si. Se colocada à escala do homem, muito natural-
mente se faz corresponder cada um dos seus lados às partes de um edifício, formado por 
paredes e tecto, e estabelecendo os limites de uma área determinada.
Podemos afirmar que a caixa remete à origem do espaço rectangular, que até hoje tem per-
manecido como prova da sua funcionalidade, sob a experimentação de inúmeros modelos 
e sedimentado pelo tempo e pelo uso. Na mesma condição, poderemos pensar, também, 
na casa popular, pois ela é a mais funcional e a menos fantasiosa, numa palavra, aquela 
que está mais de acordo com as nossas intenções.96
93 Alberto Campo Baeza, A ideia construída, op. cit., p.59.
94 Idem, p.67.
95 Jorge Cruz Pinto, A caixa : metáfora e arquitectura, Lisboa, ACD editores, 2007, p. 152.
96 Fernando Távora, O problema da casa portuguesa, Lisboa, Manuel João Leal, 1947, p.11. Citado por 
Carlos Manuel de Castro Cabral Machado, Anonimato e banalidade : arquitectura popular e arquitectura 
erudita na segunda metade do século XX em Portugal, Porto: FAUP, 2006, p.3.
87. Esquisso para o Museu de 
Arte Contemporânea Santiago 
Idañez, realizado por Eduardo 
Souto de Moura em 2010 .
88. Desenho de processo do 
projecto da fábrica. Vista 
aérea.
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As velhas casas mercantis, as habitações dos nossos avós, só raramente eram obras de 
arquitectos famosos; eram geralmente construídas sem nenhuma pretensão por simples 
pedreiros e carpinteiros, sustentados por uma súbita tradição artesanal. Naquele tempo, 
as oficinas artesanais conservavam as regras das relações entre os volumes, as normas 
da justa proporção, aplicadas com a máxima naturalidade em qualquer tipo de trabalho: 
reflectiam exactamente aquilo que era considerado por todos racional, necessário e belo. 
Nas velhas casas não há nada que sobressaia de modo particular: muros lisos rebocados, 
um tecto inclinado coberto de telhas, janelas e portas rectangulares e depois cornijas 
simples pouco marcadas; por vezes, um tímido ornamento. No entanto estas casas têm 
uma alma; o seu aspecto tranquilo exprime valores duráveis e o sentido próprio da con-
tinuidade: a harmonia das suas formas suscita um nós um sentimento que nos faz dizer 
simplesmente: “deve ser assim”.97
A austeridade formal da caixa oferece a capacidade elementar de resolver problemas. O 
uso deste elemento abstracto não significa que existe um esquecimento do lugar, nem que 
o projecto é alheio e independente da sua forma; pelo contrário, a atenção à sua integra-
ção passa por um trabalho preciso de implantação,  proporção e escala dos volumes, que, 
dentro da sua pureza, devem estar em comunicação e sintonia com o programa e com as 
formas urbanas envolventes. É um trabalho sensível, muitas vezes difícil de alcançar em 
concílio com as circunstâncias colocadas. 
O uso da forma pura parte, também, de uma resposta aos princípios elementares que 
determinam a necessidade de edificar, do mesmo modo que se constrói uma cabana para 
um abrigo temporário, um armazém para guardar determinados produtos, ou uma casa de 
lavrador, que deve ser simples e sintetizar a forma ao que é estritamente necessário - é 
assim porque não precisa de ser de outra forma, seguindo-se princípios muito precisos de 
racionalidade, economia e naturalidade das coisas98. 
97 Karl Scheffer, “Heinrich Tessenow”, Die Arhitektur de Groszstadt, in Heirich Tessenow, Ossevazioni 
elementari sul construire, p.13-14. Citado por Carlos Manuel de Castro Cabral Machado, Idem, p.1.
98 Descobri que a naturalidade das coisas é o mais difícil de conseguir. Quando entendi isto, mudei; e então 
comecei, quase como uma criança, a desenhar com a mão esquerda. Eduardo Souto de Moura, La natura-
lidad de las cosas (Eduardo Souto de Moura entrevistado por Luis Rojo de Castro, 2005), in El Croquis: 
Eduardo Souto de Moura, op. cit., p. 18. 
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Num método em que se procura atingir a forma mais correcta e adequada às circunstân-
cias, esta austeridade formal parece-nos uma solução que vai além do academismo e da 
experimentação e que procura o atingir o universo do real, do concretizável.
Não se quer com isto dizer que a arquitectura que não segue estas ideias não é de qualida-
de, pelo contrário, essa deverá ser deixada ao cuidado dos que dominam a arte do espaço 
da melhor forma possível, seja pela organicidade de Frank Lloyd Wright99 ou pela anima-
lidade 100 de Álvaro Siza. 
99 Em contraponto ao caráter da forma minimalista e pura do Movimento Moderno, Távora faz a seguinte 
reflexão após a visita à casa Taliesin, de Frank Lloyd Wright:  (...) nós estamos a fazer uma arquitectura de 
esqueletos decorados e Wright conseguiu criar organismos. 
Fernando Távora (1960), in Fernando Távora, (ed. Luiz Trigueiros), Lisboa, Blau, [cop.1993], p.96.
100 Num texto de reflexão sobre a linguagem da arquitectura de Eduardo Souto de Moura, o Giovanni Leoni 
refere-se à linguagem da arquitectura de Álvaro Siza designando-a de animalidade. 
Giovanni Leoni, “À procura de uma regra. A arquitectura de Eduardo Souto de Moura”, in Eduardo Souto 
de Moura, (António Esposito, Giovanni Leoni, ed.), Milão, Electa, 2003, p. 17.
89. Estudo para a Porta Pia em 
Roma, realizado por Miche-
langelo por volta de 1561.
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2.3. delineamento
Toda a função e razão de ser do delineamento resume-se em encontrar um processo, 
exacto e perfeito, de ajustar e unir entre si linhas e ângulos, a fim de que, por meio 
daquelas e destes, se possa delimitar e definir a forma do edifício. Ora é função 
e objectivo do delineamento prescrever aos edifícios e às suas partes uma locali-
zação adequada e proporção exacta, uma escala conveniente e uma distribuição 
agradável, de tal modo que a conformação de todo o edifício assente unicamente 
no próprio delineamento.101
Leon Battista Alberti
Segundo Alberti, a arquitectura compõe-se, no seu conjunto, do desenho [delineamenta] 
e da construção [structura].102 Por delineamento, entende-se aquilo que actualmente de-
nominamos como a concepção103  da forma do edifício, correspondendo a todo o processo 
que vai desde a construção mental da ideia até à sua representação, e sobre o qual deverá 
assentar a sua posterior materialização.
Alberti refere, também, a importância da reflexão pessoal (nostro ingenio104)  na concep-
ção do projecto, apontando o desenho como o instrumento fundamental na construção, 
expressão e comunicação das ideias: O delineamento será um traçado exacto e uniforme, 
mentalmente concebido, constituído por linhas e ângulos, levado a cabo por uma imagi-
nação e intelecto cultos.105
É importante salientar que o objectivo final de alcançar um traçado exacto e perfeito não 
passa necessariamente por um processo lógico e correcto de resolução dos problemas. A 
este propósito, Álvaro Siza diz o seguinte:  
101 Leon B. Alberti, Da arte edificatória [De Re Ædificatoria], op. cit., Livro VI, 1, p.145.
102 Leon B. Alberti, L’Architettura [De Re Ædificatoria], (trad. Giovanni Orlandi), Milano, Edizioni Ii Pro-
filo, 1966, (1.ª ed. 1485), Livro VI, 1, p.18. Citado por Pedro Alarcão, Construir na ruína: a propósito da 
cidade romanizada de Conimbriga, op. cit., p.18.
103 Françoise Choay, A regra e o modelo: sobre a teoria da arquitectura e do urbanismo, op. cit., p. 84
104 Na versão de traduzida por Geraldo Gerson de Souza, parece-nos mais clara a explicação do termo nostro 
ingenio relativo às capacidades do próprio autor do projecto. 
Françoise Choay, A regra e o modelo : sobre a teoria da arquitectura e do urbanismo, (trad. Geraldo Gerson 
de Souza), São Paulo, Perspectiva, 1980, p. 83. 
105 Leon B. Alberti, Da arte edificatória [De Re Ædificatoria], op. cit., p.146.
90. Estudo para a iluminação 
da sala de exposições do Cen-
tro Galego de Arte Contempo-
rânea de Santiago de Compos-
tela, realizado por Álvaro Siza 
Vieira (1988-1993). 
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O processo de criação arquitectónica não é fruto de um pensamento linear, que partindo 
de uma ideia, iria de um ponto para outro, seguindo hierarquias estabelecidas a priori. 
Não! Há imensos factores muito importantes, e que nem sempre estão ligados entre si, 
que entram na formação de uma ideia, ainda por cima em momentos diferentes. Tudo isso 
depende do temperamento de cada um, da sua formação, ou da circunstância da pesqui-
sa. É por isso que o desenvolvimento do projecto assume, a um dado momento, a forma 
de uma nebulosa. É a partir dessa oportunidade de introduzir todas as possibilidades, 
consoante o grau de restrições e percepções, que o projecto é elaborado. 106
Também Pallasmaa faz referência a esta questão, definindo o processo como uma fusão 
criativa107 , de avanços e retrocessos entre inúmeras ideias, testadas e questionadas conti-
nuamente.
Nos textos que a seguir apresentamos, pretendemos analisar o processo concreto do pro-
jecto desenvolvido para a empresa Oliveira & Santos Lda., dando a conhecer os proce-
dimentos mais importantes do seu delineamento e incidindo, fundamentalmente, sobre 
o conjunto de condicionantes e intenções que determinaram a evolução da sua forma. 
O discurso é sintetizado em diferentes fases e ilustrado por uma seleção de imagens dos 
desenhos e maquetes mais importantes, desenvolvidos durante o processo de trabalho.
106 Álvaro Siza, “Como se o tempo desaparecesse”, (Álvaro Siza entrevistado por Laurent Beaudouin), in 
Álvaro Siza: Uma questão de medida, op. cit., p. 109.
107 Design is a process of going back and forth among hundreds of ideas, where partial solutions and details 
are repeatedly tested in order to gradually reveal and fuse a complete rendition of thousands of demands 
and criteria, as well as the architect’s personal ideas of coordination and harmonisation, into a complete 
architectural or artistic entity. 
Juhani Pallasmaa, The thinking hand : existential and embodied wisdom in architecture, op. cit., p. 107-108.
92. Maquette do lugar à escala 1:500. Fevereiro de 2014.
91. Perspectiva da entrada da fábrica a partir da Rua Velha do Picoto.
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Começar
A essência do começo é o mais bonito de qualquer momento em qualquer coisa. 
Porque é no começo que está a alma para tudo aquilo que se segue. Uma coisa não 
pode começar a não ser que contenha tudo o que dela pode resultar. É essa a espe-
cificidade do começo, de outra forma não pode ser começo - é um falso começo.108
Juhani Pallasmaa
Cada início de projecto é um ponto de partida integrado num processo de trabalho e de-
senvolvimento contínuo de ideias e exploração sobre o que é arquitectura. Começar é, 
possivelmente, um dos momentos mais entusiásticos do processo. A oportunidade de pen-
sar de novo, sem domínio sobre o que surgirá. A possibilidade de criar, de extrair novas 
ideias e de aprender com uma nova experiência. 
Mergulhamos na incerteza. 
O lugar é conhecido. A primeira acção foi revisitá-lo e recordar a sua natureza. Neste 
processo de reconhecimento, a observação do espaço já não é apenas a de uma vivência 
casual, mas sim de comprometimento para com as suas formas, havendo um esforço adi-
cional para apreender o que não se tinha percebido anteriormente. Não seria verdade dizer 
que a ideia se construiu desde o primeiro contacto com o sítio, no entanto, a experiência 
precoce dessa proximidade terá, certamente, um reflexo nos contornos da sua formulação.
Rever o lugar foi fundamental. Contudo, numa fase inicial, tornou-se talvez mais im-
portante ainda a sua análise abstracta, a partir de pontos de vista que nunca tinham sido 
experienciados, por nós, até ao momento, como a configuração do terreno em planta, por 
exemplo. Por esta mesma razão, decidimos começar o processo de trabalho pela constru-
ção de uma maquette do terreno, à escala 1:500, abrangendo a área de envolvente próxima 
que se considerou necessária (figura 92). Tanto a maquette como o desenho constituem 
ferramentas essenciais de trabalho que acompanham todo o processo de construção da 
108 Louis I Kahn, New frontiers in architecture: CIAM in Otterlo, 1959. Citado por Juhani Pallasmaa in The 
thinking hand : existential and embodied wisdom in architecture, op. cit., p. 114-115.
93 e 94. Desenhos de processo de uma fase inicial do trabalho.
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ideia109, numa inter-relação contínua e inseparável, e experimentados em diferentes tipos 
de registo e escalas. Podemos mesmo afirmar que a maquette é, também, uma forma de 
desenho110.
Sobre o papel branco, esboçaram-se as primeiras ideias. Os registos foram feitos sobre a 
planta111 do lugar, também à escala 1:500. 
Ainda na insegurança do que fazer e como112 fazer, demos início a um tipo de desenho 
centrado na marcação de elementos do terreno e da envolvente, a partir da mancha das 
suas formas. Com este método de análise pretendia-se assimilar o desenho do lugar, numa 
espécie de processo de consciencialização da própria mão113 sobre a forma e escala dos 
seus elementos constituintes, para que a sua percepção passasse a actuar de modo intuitivo 
no trabalho desenvolvido posteriormente (figura 93).114
Em simultâneo, procuraram-se imagens de referência e modelos que nos interessassem 
estudar para o programa e lugar em questão. Muitas vezes, a selecção de uma referência 
é determinada pela vontade de encontrar correspondência com ideias já pré-concebidas 
na mente. 
As imagens escolhidas são colocadas sobre a mesa. Enquanto exemplos de arquitectura, 
elas representam, no seu conjunto, a essência do que se pretende atingir. Mais do que ima-
gens, tornar-se-ão modelos a estudar e a copiar para o processo.
109 Na sua análise sobre o livro Da arte edificatória, Francoise Choay refere que a importância da maquette 
como ferramenta de trabalho era já defendida por Alberti: O arquitecto deve rever longamente todas as suas 
decisões, reexaminar o seu projecto não só com a ajuda de desenhos e pinturas, mas também com maquetas 
- as quais permitem uma verdadeira experimentação. 
Françoise Choay, A regra e o modelo: sobre a teoria da arquitectura e do urbanismo, op. cit., p. 86 
110 Referido por Pedro Alarcão durante uma aula de Projecto 2, no ano lectivo de 2009/2010, na FAUP.
111 A planta é geradora. Sem planta gera-se a desordem, o arbitrário. 
Le Corbusier, Por uma arquitectura, São Paulo, Perspectiva, 2009 (6 ª ed), p. 24.
112 Georgio Grassi afirma que o problema e o trabalho são determinados pela pergunta do quê e do como, 
respetivamente: quê e o como, o problema prático e a execução, a lei e a necessidade e a regra do ofício. 
Giorgio Grassi, “Cuestiones de proyecto” (1983), in Arquitectura lengua muerta y otros escritos, op. cit., 
p. 35.
113 Em legenda de um desenho de Álvaro Siza, Pallasmaa afirma: A mão tem os seus próprios sonhos e de-
sígnios, como observa Gaston Bachelard.
Juhani Pallasmaa, The thinking hand : existential and embodied wisdom in architecture, op. cit., p.16.
114 Ver nota 81, p. 99.
95. Hugo Häring, Gut Garkau, Scharbeutz (1923-1926); 96. Herzog & De Meuron, Armazém Ricola, Lau-
fen (1987); 97. Louis Kahn, Balneários em Trenton, Nova Jersey (1955); 98. Arne Jacobsen, Fábrica Carl 
Christensen, Aalborg,  (1956).
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99. Armazém actual da empresa Oliveira & Santos Lda; 100. Arne Jacobsen, Escola Munkegards, Gentofte 
(1958); 101. Francisco Vieira de Campos, Cristina Guedes, Pavilhão de oficinas da FBAUP, Porto (1998); 
102. Alison and Peter Smithson, Norfolk, Secondary Modern School, Hunstanton (1954).
104. Maquette da primeira proposta, escala 1:500., Fevereiro de 2014.
103. Marcação dos principais eixos organizadores do espaço.
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O terreno, em planta, tem uma forma irregular. Com o desenho dos primeiros traços pre-
tende-se, sobretudo, marcar os elementos estáveis e salientar linhas de orientação.
Deste modo, determinou-se um primeiro eixo abstracto, que se desenhou em paralelo a 
um dos limites do terreno, acentuando a seu sentido longitudinal. Um segundo eixo surgiu 
na direcção perpendicular ao anterior, com origem num ponto particular de reentrância do 
perímetro do terreno. 
Assim se definia uma estrutura geométrica fundamental, sobre a qual se organizariam as 
formas estudadas até à concepção da proposta final (figura 103).
Durante o projecto, o desenho tentou encontrar a lucidez entre forma e programa115,  com 
sentido e com medida116.  
Na interpretação que anteriormente se fez do programa117, dividimos as suas componentes 
em três conjuntos de espaços: áreas de armazenamento, áreas de produção e um terceiro 
grupo composto pelos vestiários, refeitório e escritório. Em função desta ideia, esboça-
ram-se, em planta, três rectângulos semelhantes, correspondendo volumetricamente a três 
caixas, organizadas num jogo de cheios e vazios, na mesma lógica de um tabuleiro de 
xadrez (figura 104). 
Esta estratégia de fragmentação permitia um melhor controlo da escala dos volumes, 
aproximando-os à dimensão e forma das casas mais próximas da envolvente. Para além 
disso, distinguiam-se claramente duas áreas diferentes do terreno, funcionando o corpo da 
fábrica como um filtro entre o espaço mais funcional e activo, durante o horário de traba-
lho e o espaço mais destinado ao repouso. 
A relação ortogonal entre as três caixas propostas proporciona alguma ordem e estabilida-
de à forma difícil do terreno. O espaço de entrada é o mais controlado, regularizado pelo 
ângulo recto formado entre dois dos volumes e pelo muro a noroeste, o único limite da 
área de intervenção paralelo ao conjunto. A casa pré-existente, desconectada da fábrica, é 
o único volume em contacto com a rua, marcando o ponto de entrada no terreno.
O conjunto das três caixas define ainda um pequeno pátio que serviria quase exclusiva-
mente a área de produção da fábrica e para onde se voltariam as suas únicas aberturas de 
luz.
115 Eduardo Souto de Moura, “Reconversão do mosteiro de Santa Maria do Bouro numa pousada” (1996), in 
Santa Maria do Bouro: construir uma pousada com as pedras de um mosteiro, op. cit., p. 13.
116 Alberto Campo Baeza, A ideia construída, op. cit., p. 13.
117 Ver texto Reescrever, p. 51.
107. Perspectiva do espaço de entrada na área do projecto.
106. Estudo dos materiais e texturas pensados para cada um dos volumes da proposta.
105. Estudo da organização interior da proposta.
125
Relativamente ao desenho e materialização da forma, estabeleceu-se a seguinte estratégia: 
o primeiro volume, onde se situaria a entrada principal do edifício, estaria directamente 
ligado com o muro e seria de construção sólida, como uma massa em continuidade com 
o limite do terreno.  Os outros dois espaços maiores, de dimensões semelhantes, ficariam 
divididos em duas caixas de construção tectónica: a estrutura em metal e o revestimento 
da superfície das paredes, feito com uma pele, possivelmente também metálica, de madei-
ra ou mesmo de tijolo (figura 106).118
A primeira crítica ao projecto aconteceu em discussão com o cliente e levantaram-se algu-
mas questões determinantes para as transformações que se seguiram. Embora a estratégia 
apresentada estivesse fundamentada com uma sequência lógica, algumas das críticas do 
cliente invalidavam o tipo de solução proposta. Apesar disso, esclareceram-se novas con-
dicionantes que ajudaram posteriormente na evolução para uma ideia mais consistente.
A primeira crítica incidiu sobre a própria implantação da fábrica, que foi apontada como 
sendo demasiado transformadora do terreno. Nota-se uma vontade clara por parte do 
cliente em manter a forma do espaço próxima da sua ordem actual, nomeadamente, sem 
que se perca a localização do espaço destinado à horta e às árvores de fruto e sem se im-
pedir o atravessamento longitudinal do espaço, desde a entrada até à piscina.
Em consequência da estratégia proposta, apesar de se definir com clareza o grande pátio 
para a entrada, o restante espaço do terreno podia entender-se como área sobrante, que não 
é totalmente compatível com a estrutura conceptual de cheios e vazios.
118 Neste ponto do processo é importante referir que o pavilhão de oficinas da FBAUP, no Porto, se tornou 
numa referência importante. O uso desta obra como modelo está relacionado com a sua pureza formal; a 
simplicidade da proposta deixa a sua força na proporção e escala das formas, na geometria e detalhe dos 
materiais. O programa é organizado de forma muito clara, organizando-se  em dois volumes, separados por 
questões funcionais; o conjunto, no entanto, não deixa de ser unitário e  consequente de uma só ideia.
108. Estudo da forma em concordância com a organização interior dos espaços.
109. Estudo de alçados.
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transformar119
Após a curta e objectiva análise crítica, a fase de repensar a ideia foi um momento men-
talmente exaustivo. 
O trabalho de reformulação centrou-se sobre a maquette, à escala 1:200, acompanhado 
pelo desenho à mão livre e alguns esquemas mais rigorosos, a computador. A maquette foi 
o elemento mais importante nesta fase, pela sua maior eficácia e rapidez na concepção de 
uma imagem mental do projecto que se está a modelar.120 
A estratégia anterior das caixas foi retomada (figura 108), na tentativa de se corrigirem 
algumas das fragilidades detectadas; no entanto, a sua capacidade de dar resposta aos 
problemas colocados esgotou-se ao fim de algumas tentativas de reformulação. Tornou-se 
necessário criar diferentes pontos de vista e encontrar potenciais novas soluções.
O futuro está nas ideias.121 
Por momentos, volta-se a uma fase inicial da concepção, numa intensa procura de todas 
as hipóteses e com a vontade, aparentemente inalcançável, de encontrar a resposta perfei-
ta, aquela que se pensa estar algures já determinada, mas que permanece incógnita, sem 
nunca se revelar.
Penso que não estou à procura de uma forma ideal. Tive essa obsessão de perfeição - e 
talvez ainda a tenha - , mas, se há coisa de que nos devemos libertar a meu ver, é mesmo 
dessa procura da  forma ideal, absoluta, perfeita.122
119 As transformações de um projecto fazem parte de qualquer processo de trabalho que contenha nos seus 
princípios uma verificação constante das ideias propostas. Para que tal aconteça, é fundamental que haja o 
tempo de desenvolvimento suficiente para responder às exigências do projecto. Quando Francoise Choay 
introduz o princípio de duração, formulado a partir da teoria Albertiana, refere que (...) qualquer projecto 
deve ser amadurecido, reexaminado, questionado. Não existe pior inimigo para o arquitecto do que o ime-
diatismo e a pressa. 
Françoise Choay, A regra e o modelo: sobre a teoria da arquitectura e do urbanismo, op. cit., p. 119.
120 Complementando as palavras de Choay, introduzidas na nota 109, na página 117, Eduardo Souto de 
Moura refere o seguinte: Uma cidade, ou um troço de cidade, não pode fazer-se de hoje para amanhã; são 
necessários séculos até que uma cidade ganhe forma. Assim, a única maneira que temos para trabalhar 
com rapidez e certa segurança é construir maquetes.” in Eduardo Souto de Moura: conversas com estu-
dantes, op. cit., p. 60.
121  Alberto Campo Baeza, A ideia construída, op. cit., p. 25
122 Álvaro Siza, “Mentiras...”, (Álvaro Siza entrevistado por Dominique Machabert), in Álvaro Siza: Uma 
questão de medida, op. cit., p.224
110. Estudo volumétrico em maquette, à escala 1:200. Fevereiro de 2014 
(em cima).
111. Esquema para estudo da organização funcional dos diferentes volu-
mes  (à esquerda).
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Após algumas mudanças dentro de um mesmo tipo de solução, já massacrada, tornou-
se necessário voltar às questões fundamentais do problema, atendendo, sobretudo, à sua 
componente funcional. Como se processa o trabalho na fábrica? Como é usado o espaço 
em função desse trabalho? Como resulta o espaço onde se situa piscina e o seu uso dentro 
desta ambiguidade de elementos? Qual a natureza essencial deste conjunto? 
Os espaços da fábrica, tal como são usados actualmente, têm uma organização particular 
dentro da sua aparente desordem e ambivalência. Observemos como estão organizados: 
há uma forma longitudinal onde se faz a produção; o acesso dos veículos é realizado den-
tro da área do presente projecto, onde se faz o estacionamento das carrinhas, as cargas e as 
descargas; o terreno é atravessado por um caminho longitudinal até ao armazém, situado 
ao fundo do campo, com alguma distância de intervalo do corpo da fábrica.
A reflexão sobre estes e outros aspectos despoletou uma nova forma de actuar. Em primei-
ra instância, procurou-se a hipótese mais óbvia e imediata, encarnando-se, com alguma 
absurdidade, a personagem de alguém, que, na sua interpretação dos problemas em causa, 
não tivesse preocupações estéticas e pensasse, sobretudo, no sentido mais prático, fun-
cional e económico123. Num gesto que procurou ser conciso, começou por colocar-se um 
volume exactamente no ponto mais difícil de controlar do terreno e que, pela sua posição 
e configuração, correspondia sempre a um espaço sobrante em soluções anteriores. Muito 
naturalmente se evoluiu para a hipótese de colocar uma linha de volumes em toda a ex-
tensão longitudinal do terreno, junto ao limite noroeste, interpretando a posição da actual 
fábrica, que se colocava em paralelo, junto ao mesmo limite (figura 110). Desta forma, 
libertava-se o máximo de terreno possível, permitindo ainda a transformação mínima da 
sua condição pré-existente. Esta solução parecia, em primeira análise, resolver todos os 
problemas colocados até ao momento.
Desta forma, determinava-se um novo conceito. 
A forma surgiu facilmente associada à estrutura programática e começou por se usar a 
mesma lógica de fragmentação em três (figura 111). O conjunto ligava-se ainda à casa 
123 O termo económico refere-se ao desejo de alcançar um desenho essencial da forma, em conformidade 
com princípio de economia formulado por Choay, segundo o qual nada deve poder ser impunemente acres-
centado ou subtraído à obra.
Françoise Choay, A regra e o modelo: sobre a teoria da arquitectura e do urbanismo, op. cit., p. 80.
112. Estudo de diferentes formas para os volumes. (em cima)
113. Alçado feito a partir de montagens de imagens de diferentes obras 
de arquitectura - Armazém Ricola, Fábrica Carl Christensen e Edifício de 
Habitação na Praça de Liége. (em baixo)
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pré-existente formando a seguinte estrutura de relações entre programa e forma:
Volume 1 – Casa - escritório
Volume 2 – Entrada/recepção, refeitório, vestiário, garagem;
Volume 3 – Área de produção;
Volume 4 – Área de armazenamento.
A disposição linear dos volumes, junto ao limite do terreno, permitia o atravessamento 
de veículos em toda a sua extensão, assim como a possibilidade de se efectuarem cargas 
e descargas em vários pontos do edifício com facilidade, na mesma lógica de uma linha 
de produção. 
Em resposta a uma orientação voltada mais a sul, os volumes seriam praticamente encer-
rados do lado voltado para o terreno e, fundamentalmente, para a zona da piscina, à ex-
cepção de certos pontos de acesso, que serviriam para a entrada de pessoas e passagem de 
matéria e produtos. Em contrapartida, o lado voltado para o muro, de orientação noroeste, 
seria conveniente para a abertura de grandes vãos, criando-se um pátio estreito, com uma 
intensidade de luz constante e em relação directa com o espaço da fábrica.
Em primeira análise, o conjunto de quatro elementos era assumido como um somatório de 
coisas diferentes. Era importante perceber a importância de cada um deles dentro do con-
junto e, sobretudo, como se traduziriam essas diferenças na linguagem e na matéria. Para 
além disso, os pontos de ligação entre os volumes mereceriam extrema atenção, estando 
sujeitos a tornarem-se nos elementos frágeis da forma. 
Colocadas algumas possibilidades, delineou-se uma primeira imagem do edifício, com 
recurso a uma fotomontagem de alguns edifícios de referência. (figura 113)
O primeiro volume corresponde à casa, que para além de constituir a fachada voltada para 
a rua, assegura uma escala adequada, no confronto com o espaço público. 
Para o primeiro elemento da nova construção, conformado pela entrada, vestiários, refei-
tório e garagem, imaginava-se uma linguagem muito abstracta e minimalista, conformado 
por aquilo a que poderá chamar-se um projecto porticado, um plano horizontal contínuo 

133
114. Desenhos do processo.
115. Estudo de diferentes desenhos para as coberturas.
116. Estudos de alçado.
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apoiado por elementos verticais nas extremidades.124
O volume central representava o espaço mais importante da fábrica e associava-se a uma 
forma reconhecível de arquitectura industrial, com uma boa iluminação vertical do espaço 
interior, feita a partir da cobertura.
O último elemento, o armazém, pretendia-se que fosse um pavilhão seco e leve, construí-
do num material pré-fabricado e marcado pela sua estereotomia, possivelmente em metal.
Ao fim e ao cabo, voltávamos a ter apenas caixas125. 
Os estudos que se seguiram incidiram essencialmente sobre a forma do edifício, com di-
ferentes hipóteses para o desenho dos volumes (figura 112). A certo momento entendeu-se 
que seria pouco homogéneo encarar cada um dos volumes de forma tão individual e com 
ligações entre si tão frágeis. 
Entendeu-se ser importante sintetizar a forma. Através de um conjunto de esquemas abs-
tractos, reduziu-se a volumetria ao que se entendia ser essencial, através da definição de 
algumas regras. 
Em primeiro lugar, a fragmentação horizontal dos volumes aconteceria somente em dois 
pontos precisos, correspondendo, o primeiro, à ligação com a casa pré-existente, onde se 
efectua a entrada no edifício, e o segundo ao ponto de encontro entre as duas direcções da 
linha seguida pela volumetria. 
Como segunda regra definiu-se que a volumetria central e a casa constituiriam um con-
junto unitário, enquanto o volume do armazém se destacaria, não apenas pela direcção 
diferente, mas por estar aparentemente desintegrado do conjunto. Essa diferença assumir-
se-ia na sua materialidade.
Por último, a zona de produção seria identificada pela forma reconhecível da sua cobertu-
124 Para Souto de Moura, a escala não afecta a qualidade do objecto, como se as relações métricas depen-
dessem apenas da sua natureza interna e do entendimento do contexto. Nesse sentido é esclarecedora a 
utilização repetida, num número significativo de projectos, daquilo a que poderá chamar-se um projecto 
porticado, um plano horizontal contínuo apoiado por elementos verticais nas extremidades. Trata-se de 
uma assimilação dos parâmetros abstractos da escultura contemporânea, de uma estratégia de coerência 
com o local, que ultrapassa a concepção ambientalista. 
Juan Miguel Hernandez  Leon, “Porque perguntar é a devoção do pensamento”, in Santa Maria do Bouro: 
construir uma pousada com as pedras de um mosteiro, op. cit., p.17. 
125 Alberto Campo Baeza, A ideia construída, op. cit., p.70
117. Axonometria da proposta para a zona da piscina.
118. Estudo da cozinha exterior e balneário, em planta.
119. Estudo do volume em maquette à escala 1:100, Abril de 2014.
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ra, marcada por recortes dentados, procurando aproximar-se de uma imagem industrial.126
Neste momento do processo fazem-se vários estudos de volumetria em maquette até se 
alcançar a forma desejada. Em paralelo, desenvolve-se vários esboços de diferentes alça-
dos, tanto à mão livre como a computador (figura 116).
O terreno, que até aqui não sofrera praticamente alterações, foi redesenhado para dar uma 
melhor resposta à solução alcançada. Neste caso estabilizou-se um espaço de estrada, de-
terminado pelo alinhamento da garagem com o ponto convexo do limite sul.
A intervenção sobre o espaço da piscina foi iniciada neste momento do processo. O traba-
lho centrou-se no redesenho dos limites do espaço, integrando as componentes estabele-
cidas pelo programa: a cozinha exterior e os vestiários.
Desenvolveram-se duas hipóteses muito diferentes. Na primeira ideia, trabalha-se a partir 
de planos, integrando a cozinha exterior e os vestiários no desenho de muros que delimi-
tam o espaço.
Na segunda ideia trabalha-se a partir de massa e escavação. O resultado é uma peça única 
e sólida que se insere no espaço como um muro espesso. A sua implantação em forma 
triangular dá-lhe a função de charneira entre duas direcções: uma determinada pelos eixos 
geradores da proposta e a outra em resposta à orientação com que está colocada a piscina 
(figuras 117, 118 e 119).
Sobre as ideias desenvolvidas até ao momento, surgiram vários tipos de crítica, quer a 
nível formal como funcional, determinantes para a evolução do projecto.127
A principal apreciação decorreu em sede de orientação. Dentro de uma avaliação positiva 
da proposta apresentada, formularam-se algumas questões relativamente à forma, com 
126 Neste ponto reconhece-se a intenção de atribuir um significado à forma do edifício, que se pretende que 
seja tão identificável enquanto fábrica como a fábrica que existe actualmente. A forma reconhecível da 
cobertura é apenas uma representação simulada desse significado, que, em verdade, deixará de existir no 
momento em que se deixar de existir a fábrica pré-existente.
127 O terceiro princípio prático, chamado de dialógico ou do diálogo, formulado por Francoise Choay, a 
partir da análise obra de Alberti, determina que no processo de edificação é essencial o papel do outro, na 
discussão e análise das opções tomadas ao longo do processo: (...) o processo de edificação implica vários 
actores ou tipos de actores numa relação verbalizada (com os experts, ou seja, os outros arquitectos, o 
cliente e a comunidade). Françoise Choay, A regra e o modelo: sobre a teoria da arquitectura e do urba-
nismo, op. cit., p. 119.
120. Desenho do projecto em planta, à escala 1:200.
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121. Estudo para o espaço dos vestiários da fábrica.
122. Maquette da proposta à escala 1:200, Março de 2014
123. Estudo em maquette de diferentes soluções para a forma dos volumes 
e sua ligação, Abril de 2014.
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particular atenção sobre a fragmentação da volumetria, que, em certa medida, parecia ain-
da transmitir um somatório de coisas e não de um conjunto unitário. Parte das observações 
incidiram sobre a compartimentação, nomeadamente em relação à localização do refeitó-
rio e apontando-se, também, a possibilidade de ser introduzida uma sala de recepção dos 
clientes perto do espaço de entrada.  
Em discussão com alguns colegas colocaram-se questões semelhantes em relação à frag-
mentação da forma, acrescentando-se também que a altura dos volumes parecia despro-
porcionada.
Ponderar128
No momento que se seguiu à análise crítica, começou por se explorar algumas formas 
diferentes para a ligação entre os volumes da fábrica e do armazém, diminuindo-se, tam-
bém, a altura do conjunto. Com a evolução da proposta há uma aproximação a uma forma 
menos rígida e mais corpórea, embora persista a ideia de fragmentação. O projecto acabou 
por ser menos percepcionado como um conjunto de volumes e ganhou uma leitura mais 
horizontal (figuras 123, 124 e 125).
Este momento de ponderação aconteceu em simultâneo com a releitura de Da Organiza-
ção do Espaço, com especial atenção às preocupações expostas por Fernando Távora re-
lativamente ao desenvolvimento caótico do espaço português e sobre a importância de um 
128 Para Alberti, construir é um acto tão fundamental que não pode ser tomado com ligeireza e sem o dis-
tanciamento que lhe confere a sua solenidade. No espaço estre a concepção e a realização do edifício tem 
lugar um suplemento de reflexão acerca do projecto e das condições da sua realização. O arquitecto deve 
rever longamente todas as suas decisões (...). Ele deve equacionar a exequibilidade e o valor do programa, 
testar a competência dos seus operários, experimentar as suas próprias forças e, em último lugar, confron-
tar as suas ideias com o julgamento de experts (importância do diálogo).
Françoise Choay, A regra e o modelo: sobre a teoria da arquitectura e do urbanismo, op. cit., p. 86-87.
125. Desenhos de reformulação da proposta, escala 1:200.
124. Desenhos de reformulação da proposta, escala 1:200.
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planeamento físico que considere o território de um ponto de vista geral129. Ao longo da 
leitura questionou-se a validade do projecto sobre o espaço em questão. Por um lado, uma 
fábrica representa um programa ao qual se deve prestar especial atenção, relativamente 
às escolhas da sua integração no território; por outro, porque, estando aquela porção de 
território sob a iminência de ser transformado, seria imprescindível pensar na relação do 
edifício com as construções futuras. 
No intuito de obter uma análise crítica válida, do ponto de vista legal, dirigimo-nos à 
Câmara Municipal de Oliveira de Azeméis para apresentar o projecto a um arquitecto 
municipal.
O terreno, como se analisou antes, insere-se numa zona que é maioritariamente de habi-
tação, disseminada por pequenas indústrias. O próprio planeamento prevê a possibilidade 
de se realizarem essas instalações fabris, dependendo da dimensão da actividade que se 
pretende desenvolver. Neste caso, sendo um projecto de reconstrução de uma fábrica que 
já existe, sobretudo num terreno pertencente ao mesmo dono, torna-se mais simples o pro-
cesso de legalização. Em todo o caso, é importante a consciência de que a circunstância 
actual pode alterar-se, sendo fundamental a garantia de uma base legal para as situações 
futuras. 
Um dos pontos importantes dessas condições legais refere-se aos afastamentos dos limi-
tes. No caso do projecto apresentado, a distância ao muro mais próximo era considerada 
até aos 3 metros, no máximo. Acontece que, em termos legais, para este tipo de instala-
ções é obrigatório haver um afastamento mínimo de 5 metros.130
Este ponto da legislação seria o factor essencial das futuras transformações do projecto e, 
apesar da sua percepção tardia, não poderia ser ignorado.
129 (...) uma instalação industrial mal implantada pode alterar totalmente, por exemplo, os valores dos 
terrenos envolventes, pode criar problemas de acessos e de tráfego, pode provocar a disseminação caótica 
da habitação, pode alterar toda uma paisagem, pode prejudicar, pela produção de cheiros ou fumos, todo 
um aglomerado, pode ocupar terrenos ideais para outro tipo de ocupação, etc., etc., e estes inconvenientes 
podem tomar tais valores que essa instalação, criada com a intenção de favorecer o desenvolvimento eco-
nómico, seja pura e simplesmente anti-económico.
Fernando Távora, Da organização do espaço, op. cit., p.63.
130 Afastamentos laterais para ocupação com atividades económicas/armazéns: metade da altura da facha-
da correspondente, com mínimo de 5,00 m.
Diário da República, 2.ª série — N.º 26 — 6 de fevereiro de 2013, definido na alínea a), do ponto 4 do artigo 
31.º, da Secção II, p. 5706.
126. Processo de reformulação da proposta em maquette à escala 1:200, 
Abril de 2014, Maio de 2014.
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reformular
Na sequência dos problemas em relação à implantação e das dúvidas colocadas sobre a 
própria forma, as transformações que se seguiam exigiam repensar em questões que nos 
levavam ao princípio da ideia.131 Apesar disso, não se considerava um começar de novo. 
A soma de experiências inerentes ao processo de trabalho, concederam uma maior cons-
ciência dos elementos do projecto e capacidade de controlo das várias condicionantes. Em 
verdade, são essas mesmas condicionantes e a sua actuação sobre o pensamento que vão 
consolidando a ideia e ganhando cada vez mais força na modelação da forma, em concor-
dância com o que nos ensina Grassi.132
A procura de novas ideias é sempre marcada pelo mesmo desejo, o de conseguir um dese-
nho de espaço essencial; o mesmo que Baeza define como algo que vai além da forma133, e 
que transmita a mesma naturalidade perseguida por Souto de Moura. Uma essencialidade 
que pode ser reconhecida tanto no poderoso e nobre espaço do Panteão como nas formas 
anónimas dos pequenos canastros.
Como base de trabalho, servimo-nos da maquette do terreno, à escala 1:200. Na sua con-
figuração, mantém-se a leitura dos dois eixos referenciais, abstractos, que se marcaram no 
começo do projecto, permanecentes como se de uma evidência se tratassem. Estas duas 
linhas determinam, uma vez mais, a base geométrica do projecto. O eixo longitudinal, 
próximo da linha do desnível pré-existente, define um limite entre o espaço da piscina 
e do pomar e a área destinada à implantação da fábrica. O eixo transversal, por sua vez, 
está agarrado ao ponto de convexão do perímetro do terreno, definindo um limite entre o 
espaço de entrada no lote e a parte destinada ao pomar. 
Tendo em conta a largura reduzida da parte destinada à colocação do corpo da fábrica, cer-
ca de 15 metros de largura no segmento mais estreito, e confrontando estas questões com 
131 Voltamos a salientar a importância em dar resposta às condicionantes que se vão colocando ao longo 
do processo, obrigando a uma reflexão constante sobre as opções tomadas. Deste modo, podemos voltar a 
evocar os princípios da duração e do diálogo.
132 Ver nota 39, página 69.
133 A arquitectura essencial é algo mais que uma mera questão de forma.
Alberto Campo Baeza, A ideia construída, op. cit. , p. 39.
127. Processo de reformulação da proposta em planta à escala 1:200.
128. Estudo para a integração da área técnica e dos balneários.
129. Estudo das dois tipos de estrutura integrados no projecto.
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a condicionante da distância mínima de 5 metros desde os limites laterais, a proposta é, 
naturalmente, posicionada junto ao eixo longitudinal da área. Na maquette, coloca-se um 
bloco rectangular, proporcionado, sobretudo, pelas limitações colocadas, que o moldam 
numa forma estreita e comprida.  Mais do que nunca, o lugar e as regras são tidas como 
elementos absolutamente abstractos. Procura-se uma resposta precisa, que seja formulada 
pelo mínimo de elementos e através de um desenho assegurado pelo conjunto de condi-
cionantes determinadas ao longo do processo.
Para além do desenho feito a partir da maquette (figura 126), o controlo da forma surge 
em concordância com algumas ideias de organização interior, esboçadas em esquemas 
executados sobre a planta (figura 127). A entrada na fábrica fica associada à extremidade 
do volume que está em relação com o espaço de entrada no lote e determina um núcleo 
programático composto pelos espaços de escritório e pelos vestiários. Os espaços de ar-
mazenamento e de produção compõem a maior parte da volumetria, com a possibilidade 
de formarem um único pavilhão amplo e contínuo. 
A casa pré-existente, agora desagregada do conjunto, seria mais indicada para colocação 
do refeitório, funcionando como uma sala de refeições independente da fábrica que pode-
ria ser usada noutras ocasiões fora do contexto laboral.
Quanto à garagem, optou-se por autonomizá-la do conjunto, tendo em conta a sua dimen-
são e a necessidade de se relacionar melhor com o espaço de entrada no lote.
Entretanto, demos início ao desenho rigoroso, realizado em computador, de estruturação 
e consolidação das ideias. 
A definição dos primeiros elementos do desenho surgiu a partir do seu conceito estrutu-
ral. Pretendia-se que o interior da fábrica estivesse compreendido entre dois espaços de 
identidades distintas. O primeiro, correspondendo ao núcleo conformado pela entrada, 
vestiários e escritório, seria construído através de um sistema estrutural em betão, de ca-
rácter estereotómico134, transmitindo robustez e densidade. O segundo, correspondente ao 
espaço da fábrica e do armazém, seria composto por um pavilhão em estrutura metálica, 
134 Entendemos por arquitectura estereotómica aquela em que a gravidade se transmite de uma forma con-
tínua, através de um sistema estrutural contínuo onde a continuidade construtiva é completa. É a arquitec-
tura maciça, pétrea, pesada. A que assenta sobre a terra como se dela nascesse. 
Alberto Campo Baeza, A ideia construída, op. cit. , p. 67.
130. Identificação das massas e dos vazios, em planta e corte.
131. Estudos para o desenho dos vários alçados.
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óssea, ligeira e de carácter tectónico135, suportando uma cobertura leve e penetrável pela 
luz (figura 129).
Pretendia-se ainda que, do exterior, houvesse a percepção de uma única peça, ou seja, de 
uma forma regular de superfícies contínuas. Deste modo, decidiu-se que o conjunto de 
estruturas seria envolvido por um material contínuo no exterior, que funcionaria como 
uma caixa envolvente, dando a forma final ao edifício. Considerou-se que essa caixa seria 
construída em tijolo, exteriormente rebocado. 
As expressivas imagens dos balneários de Trenton136 foram particularmente determinantes 
para a opção pelo bloco de cimento para preencher os espaços entre a estrutura de betão. 
Na parte de estrutura em metal, haveria uma membrana em chapa ondulada metálica por 
detrás dos pilares, protegendo o isolamento adossado à parede de tijolo. Neste caso, ima-
ginava-se uma atmosfera  mais próxima às oficinas e escultura da FBAUP137.
Entretanto, consolidou-se a localização do espaço para a zona técnica. Inicialmente, tinha 
sido colocado no ponto de transição entre as áreas de produção e de armazenamento, 
contudo, por uma questão de equilíbrio de composição das formas, acabou por ficar posi-
cionada na extremidade do volume oposta à entrada.
Numa percepção abstracta de positivos e negativos sobre o espaço da fábrica, poderíamos 
visualizar, em corte e em planta, um grande espaço central, percebido como vazio, con-
formado entre dois pontos sólidos, representados como cheios ou massas (figura 130).138
No final desta fase, conseguiu definir-se praticamente todos os espaços integrados no vo-
lume da fábrica, num tipo de representação apropriado à escala 1:200.  
Em relação ao desenho dos alçados, as primeiras aberturas tinham ficado já definidas num 
momento muito inicial de formação da ideia, tendo surgido em simultâneo com a mode-
lação da forma e compartimentação dos espaços interiores. No alçado sul, recortou-se, 
135 Entendemos por arquitectura tectónica aquela em que a gravidade se transmite de uma forma descontí-
nua, num sistema estrutural com nós onde a construção é sincopada. É a arquitectura óssea, lenhosa, leve, 
que repousa sobre a terra, como que erguendo-se em pontas.
Idem, p. 68.
136 Balneários de Trenton. Projecto realizado por Louis Kahn em 1955, New Jersey. Ver figura 97, p. 120.
137 Oficinas de escultura da Faculdade de Belas-Artes da Universidade do Porto. Projecto realizado por 
Cristina Guedes e Francisco Vieira de Campos em 1998, Porto.
138 Podemos ainda fazer uma interpretação entre espaços servidos e espaços servidores, à semelhança da lei-
tura feita sobre a obra de Kahn. Neste caso, o pavilhão do armazém e produção entender-se ia como espaço 
servido e os núcleos maciços entendidos como servidores.
135. Maquette de estudo dos materiais para o volume da fábrica, escala 1:100. Junho 2014
133. Maquete estrutural do núcleo de entrada, 
balneários e escritório.
132. Herzog & de Meuron, Casa de Pedra, Ta-
vole, Ligúria (1982-1988).
134. Plantas de estudo do núcleo de entrada, balneá-
rios e escritório (espaço e estrutura.)
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136. Maquette da proposta à escala 1:200. Junho 2014
137. Estudo dos diferentes sistemas construtivos.
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em primeiro lugar, o terraço associado ao escritório, de modo a criar um contacto com o 
exterior mais privado e proporcionando uma perspectiva diferente do espaço do terreno. 
A segunda abertura surgiu por uma questão de composição, quebrando a monotonia da 
extensa parede sul e proporcionando a única vista a partir da fábrica sobre lado do terreno 
onde se situa o pomar. Nesta fase, alçado norte ficou em aberto, alternado, sucessivamen-
te, entre duas opções: a primeira simulando uma abertura contínua ao longo do pavilhão e 
a segunda através de um desenho de aberturas pontuais, semelhantes, na sua composição, 
às que se podiam observar no alçado da fábrica da Vitra139 (figura 131).
O ponto de situação que se seguiu aconteceu no decorrer de uma reunião de orientação. A 
discussão centrou-se, fundamentalmente, sobre as opções relativamente ao conceito das 
duas estruturas e à própria opção construtiva da caixa envolvente. Referiu-se que seria 
mais coerente e económico140 construir a totalidade da forma usando um tipo de estrutura 
apenas, podendo marcar-se a diferença entre os espaços a partir do seu acabamento inte-
rior. 
O núcleo da entrada sofreu algumas transformações na distribuição dos espaços, princi-
palmente nos vestiários.
Consolidar
Em primeiro lugar, era fundamental repensar as opções sobre a estrutura e escolha dos 
materiais do projecto. Fizeram-se vários desenhos construtivos para se compreender qual 
a solução mais lógica, e essencial, tanto no desenho como na materialidade (figura 137). 
A questão mais problemática estava no uso ambíguo do tijolo, que se entendia como uma 
pele a revestir estruturas alternadas de metal e betão, desconsiderando-se várias das suas 
características construtivas próprias.141 
139 Fábrica de Móveis Vitra Internacional. Projecto realizado por Álvaro Siza em 1994, Weil am Rhein.
140 Ver nota 123, página 129.
141 Os materiais, “materializando opticamente a forma”, devem obedecer a uma série de factores que le-
vem à sua escolha e ao seu tratamento posterior, de que destacamos: a “lógica do trabalho” e a “lógica 
do desenho” de cada material, isto é, as características e propriedades específicas de cada um; a “lógica 
dos espaços projectados”, decorrente também da lógica das funções; e, por fim, a “lógica da ideia e da 
imagem” que queremos dar ao edifício.
Pedro Alarcão, Trabalho de sintese: a materialização do espaço interior, op. cit., p. 23.
138. Desenhos de estudo para os vestiários. (em cima)
139. Desenhos de estudo para a casa do refeitório. (em baixo)
155
Após várias reflexões, chega-se a um ponto em que se estabelecem duas hipóteses:
Numa primeira ideia, considera-se a possibilidade de manter os dois tipos de estrutura, 
substituindo a parede de tijolo por um revestimento em chapa metálica ondulada, que, 
neste caso, já poderia ser entendida como uma pele envolvente dos vários elementos di-
ferentes.
Na segunda ideia, opta-se por definir um tipo de estrutura única para todo o volume, cons-
truída num sistema simples de pilares, vigas e lajes. As paredes seriam depois preenchidas 
por uma alvenaria de blocos de cimento, aplicados entre os vãos da estrutura e compla-
nares com a mesma. O isolamento seria feito pelo exterior e acabado com uma pintura 
armada. No interior, os materiais seriam deixados à vista.142
A segunda hipótese acabou por ser entendida como a mais adequada, tanto pela essen-
cialidade da ideia, como pela coerência com que se ligavam as várias partes do projecto. 
A cobertura do pavilhão era o único elemento que permanecia em estrutura metálica. A 
sua resolução ficou incerta durante os momentos que se seguiram, sem estar claro como 
se trabalharia a relação entre o betão e o metal.
Entretanto, voltou-se a um trabalho mais centrado no desenho dos espaços. O ponto de 
entrada sofreu algumas redefinições, principalmente na organização dos vestiários (figura 
138). A atenção focou-se noutros elementos do conjunto da proposta, nomeadamente na 
casa pré-existente.
Na casa integrou-se o refeitório (figura 139). Nesta fase fez-se ainda o levantamento de 
alguns elementos que estavam em dúvida no desenho rigoroso. 
O edifício existente é considerado para o projecto apenas na sua forma exterior, trans-
formando-se por completo o seu interior. São redefinidos os dois pisos e é colocada uma 
escada interior. 
142 Nesta fase, o projecto deixa de ser apenas uma questão de forma e começa a ser modelado também em 
circunstância da escolha da sua matéria. Podemos entender este desenvolvimento como uma aproximação 
a um entendimento do edifício como corpo, deixando de ser visto apenas como caixas abstractas. Qualquer 
edifício é um corpo (...) «como qualquer corpo (vivo), o edifício é composto por uma ossatura (elementos 
de sustentação), por tendões e ligamentos (elementos de ligação), assim como por carne (preenchimento) 
e pele (revestimento).»
Françoise Choay, A regra e o modelo: sobre a teoria da arquitectura e do urbanismo, op. cit., p. 117-118.
140. Pormenor construtivo do sistema de iluminação da cobertura da fábrica.
141. Perspectiva do espaço de produção.
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A entrada principal é feita pelo piso inferior, no qual se situa a cozinha e um pequeno sa-
nitário de serviço. O piso de cima é destinado à sala de refeições. A topografia do terreno 
é aproveitada na sua forma natural para a construção de um pequeno terraço com ligação 
à sala de refeições. Entre o volume do terraço e a casa há, no piso térreo, uma reentrância 
onde se marca o acesso à entrada do refeitório.
Volta-se ao volume da fábrica e o trabalho centra-se na reformulação dos alçados. O al-
çado norte, mais especificamente, a parte correspondente ao espaço de produção e arma-
zenamento, continuava por finalizar, variando entre diferentes opções. Dada a amplitude 
do espaço, tornava-se difícil encontrar condicionantes exactas para a definição dessas 
aberturas.
A um certo momento percebeu-se que o desenho estava a surgir de forma desligada do 
interior, nomeadamente, sem relação com a forma da cobertura em dentes de serra, que 
por si só permitia uma boa iluminação do interior. 
Deste modo, passou a trabalhar-se sobre o corte longitudinal, transformando-se os dois 
elementos, alçado e cobertura, em simultâneo.
A cobertura em shed foi abandonada, optando-se por uma solução semelhante à que se en-
contra na escola em Hunstanton, desenhada pelos arquitectos Alison e Peter Smithson143, 
criando-se entradas de luz alternadas entre saliências e rebaixamento de planos horizon-
tais, conseguindo-se um desenho da forma mais estável e um melhor controlo da entrada 
de luz (figuras 140 e 141). Em concordância com a cobertura, abriram-se os vãos apenas 
no pontos em que não há entrada de luz.
Nesta fase do processo, o desenho requeria já um maior detalhe construtivo e uma maior 
consciência sobre a escolha dos materiais (figura 142). Surgem duas imagens essenciais 
na definição construtiva e material do projecto. A primeira imagem pertence a uma casa 
do arquitecto Louis Kahn144 (figura 144) e foca a construção da caixilharia numa compo-
sição de aberturas com elementos opacos e transparentes. Para a materialidade das caixi-
lharias da fábrica, estabeleceram-se algumas regras conceptuais baseadas nesta imagem. 
Em primeiro lugar, considerando a dificuldade no desenho do alçado, procura-se justificar 
143 Hunstanton Secondary Modern School. Projecto realizado por Alison and Peter Smithson em 1954, 
Hunstanton, Norfolk. Ver figura 102, p. 121.
144 The Esherick House. Projecto realizado por Louis Kahn em 1961, Filadélfia.
142. Pormenor do corte construtivo pela zona da entrada.
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144. Louis Kahn, Casa Esherick , Filadélfia (1961).143. Sigurd Lewerentz, Igreja de S. Pedro, 
Klippan (1963).
145. Estudo de caixilharia em planta: articulação entre um plano opaco (porta) e um plano transparente 
(vidro).
146. Estudo de caixilharia a partir de diferentes perspectivas.
147. Lucio Rosato, La casa che guarda il mare, Riparo Bardella di Ortona 
(2006).
148. Desenhos de estudo para a zona da piscina.
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a abertura a partir de regras abstractas. Neste caso, considera-se que todas as janelas com 
transparência são fixas e que a abertura seria sempre efectuada por uma porta de material 
opaco (figuras 145 e 146). As caixilharias seriam construídas em ferro, pintado da mesma 
cor das paredes do edifício. A segunda imagem é um pormenor de um lavatório pertencen-
te à igreja de St Peter desenhada pelo arquitecto Sigurd Lewerentz145 (figura 143). Dessa 
imagem interessa-nos, fundamentalmente, a expressão dos materiais e a forma crua como 
são deixadas à vista as canalizações. Na fábrica, procurou-se que as paredes captassem 
a expressão da superfície imperfeita dos blocos de cimento e,  também as infra-estrutura 
seriam deixadas à vista, no interior.
Por fim, volta-se ao espaço da piscina. Tendo em conta a forte transformação da ideia, era 
fundamental reformular também a solução que se tinha definido para este espaço. Mais 
do que nunca, era importante uma intervenção mínima, volumetricamente, de modo a não 
interferir na elementaridade que se desejava transmitir com o volume da fábrica. Fize-
ram-se várias tentativas de resolução e em todas se manifestava a dificuldade em integrar 
aquele elemento em diálogo com os outros volumes da proposta. 
Por estas razões, colocou-se a hipótese de integrar os vestiários num espaço enterrado, pré
-existente, onde, actualmente, se situa a área técnica de manutenção da piscina, havendo, 
também integrado nesse mesmo espaço, um pequeno sanitário de serviço.
Deste modo, libertava-se o programa colocado à superfície da necessidade de volumes 
maciços. A  leitura da cozinha exterior poderia reduzir-se a uma cobertura e um balcão. 
Em referência a uma casa projectada por Lucio Rosato146 (figura 147), a cobertura é dese-
nhada como uma mesa, constituída por um tampo rectangular e apoiado por quatro per-
nas, uma em cada vértice. O balcão é uma forma geométrica regular ligeiramente elevada 
e separada do fogão de um lenha, cuja chaminé intersecta o coberto (figura 148).
  
Encontrámo-nos num ponto do processo em que era necessário concretizar as ideias, dan-
do início ao fecho desta fase de estudo prévio do projecto. 
Antes de mais, era importante mostrar a proposta ao cliente e fazer as últimas transforma-
ções, de acordo com as suas observações. 
A crítica em relação à proposta apresentada é, numa perspectiva geral, positiva. A sua 
análise centra-se sobre os espaços de produção e armazenamento , que neste momento se 
145 Igreja de Sankt Petri. Projecto realizado por Sigurd Lewerentz em 1963, Klippan.
146 La casa che guarda il mare. Projecto realizado por Lucio Rosato em 2006, Riparo Bardella di Ortona.
149. Desenho de estudo da estrutura da cobertura.
150. Maquette de estudo da cobertura para a casa do refeitório à escala 1:10, Agosto de 2014.
163
encontravam ainda sem a colocação das máquinas. A conversa serviu também para escla-
recer sobre a organização das máquinas e sua exacta função, dentro da linha de produção.
Colocaram-se algumas dúvidas sobre a transição entre o espaço de produção e armaze-
namento, que no próprio desenho continuava com uma aparência bastante indefinida. Era 
importante desenhar um limite físico entre as suas áreas, e, ao mesmo tempo, garantir 
uma transição entre os dois fácil e ampla. Sugeriu-se a abertura de duas portas  de correr, 
posicionadas nas duas extremidades da parede, construída em betão.
As alterações e desenvolvimentos que se fizeram posteriormente no desenho da forma do 
edifício basearam-se nas indicações dadas pelo cliente. As suas descrições sobre o funcio-
namento actual da fábrica foram fundamentais, sobretudo, para o desenho das máquinas e 
sua organização do espaço interior da área de fabrico.
Nesta fase final de concepção houve um momento em que nos concentrámos no desenho 
construtivo da casa para o refeitório. Na reformulação da cobertura, seguimos um desenho 
muito idêntico à da casa pré-existente: um telhado de construção muito tradicional, cons-
tituído por quatro águas e suportado por uma estrutura de madeira, em que o elemento 
mais importante é a sua única asna, situada sobre o eixo transversal da casa.
Para um correcto entendimento deste tipo de estruturas foi fundamental o diálogo com 
um conhecedor experiente e prático das mesmas147. O estudo foi desenvolvido através 
de desenhos de análise e, fundamentalmente, através da sua representação em maquete, 
desenvolvida à escala 1:10 (figura 150). Durante esse processo também se efectuou uma 
visita à cobertura da casa para se fazer alguns registos de levantamento.
A estrutura, em madeira, ficaria à vista na sala de refeições, o que exigia a sua remodela-
ção com um acabamento para o interior do espaço. Decidiu-se que seria feito um revesti-
mento em madeira entre os caibros e as ripas do telhado.
147 O estudo do sistema construtivo da cobertura da casa do refeitório foi feito, essencialmente, através dos 
ensinamentos transmitidos pelo pai do autor. O seu conhecimento no desenho e construção de estruturas de 
madeira foi adquirido com a experiência de vários anos de trabalho no ofício de carpintaria, além do traba-
lho que executava, também, como marceneiro. 
Para conhecer o sistema estrutural que se pretendia desenhar fomos primeiro até à casa e acedemos ao in-
terior da cobertura, para a analisar de perto. Posteriormente, consolidou-se a sua compreensão através do 
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151. Esquema axonométrico da proposta.
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151. Esquema axonométrico da proposta.





Os desenhos finais do projecto apresentado para as novas instalações da fábrica da em-
presa Oliveira & Santos Lda. são, para nós, o melhor reflexo da aplicação prática dos 
conteúdos desenvolvidos no presente trabalho; representando, por isso, a conclusão mais 
objectiva dos temas tratados ao longo desta exposição teórica. Assim, é importante sa-
lientar que o objectivo principal da presente dissertação não se limita à determinação de 
uma resposta final ao projecto. Todo o trabalho foi igualmente motivado pelo desejo de 
criação de um ponto de síntese sobre este momento de conclusão do percurso académico, 
numa retrospectiva dos conhecimentos, práticos e teóricos, adquiridos durante os anos de 
Academia. Neste sentido, fomos, ao longo do trabalho, recordando imagens guardadas, 
reabrindo várias vezes os cadernos antigos, para reler apontamentos, e procurando nos vá-
rios processos de desenho dos diferentes exercícios desenvolvidos, indícios de um termo 
comum a todos eles: o método de trabalho.
Relativamente à solução apresentada, a estratégia pretende, acima de tudo, tornar a fábri-
ca num edifício independente e com as condições adequadas ao território em que se inse-
re.  Não podemos dizer que a solução foi pensada em função do novo plano, no entanto 
consideramos a possibilidade da sua continuação. Em qualquer dos casos, mesmo não se 
procedendo às transformações previstas pela Câmara Municipal de Oliveira de Azeméis, 
propõe-se uma transposição da fábrica para o edifício projectado, libertando as velhas ca-
sas do aglomerado da sua proximidade, por forma a possibilitar um desenvolvimento mais 
organizado daquele espaço. A solução apresentada não pretende ser uma forma definitiva; 
podemos entendê-la como um estudo prévio de uma proposta que continua em aberto e 
passível à introdução de novas questões e transformações, principalmente no caso de se 
prosseguir para a sua efectiva concretização. 
Independentemente da sua materialização, enquanto obra de arquitectura, permanecerá na 
memória a consciência sobre o que foi feito e certamente que a sua percepção se trans-
formará mentalmente em função de novas experiências. As referências utilizadas fazem 
parte de um arquivo mental em contínuo crescimento, cuja influência vai sempre alterar o 
ponto de vista sobre os trabalhos em desenvolvimento, ou mesmo sobre projectos passa-




O trabalho do arquitecto é fragmentário. Todas as imagens contribuem para o que faze-
mos, sem que o princípio de ordem que actua seja claramente a ordem hierarquizada que 
se supõe. São as passagens de um ponto de apoio a outro, que constituem o processo de 
projecto.148
Ao longo do trabalho, tanto teórico como prático, procurámos sempre ancorar as nossas 
ideias, pela referência a autores com os quais partilhamos um ponto de vista comum, cru-
zando continuadamente o discurso com as ideias desenvolvidas por dois arquitectos em 
particular: Leon Battista Alberti e Giorgio Grassi. Percebemos que ao longo da história há 
um conjunto de arquitectos que dão continuidade a uma mesma ideia de arquitectura, que 
persiste, independentemente das inovações tecnológicas, como se de um pacto de aliança 
se tratasse, como nos refere Grassi. Neste sentido, partilhamos a premissa com a qual José 
Miguel Rodrigues introduz a sua tese:
O presente trabalho baseia-se na hipótese da existência de uma mesma ideia de arquitec-
tura ao longo do tempo; algo que, tendo estado sempre presente, não em todos mas em 
alguns arquitectos, foi permitindo a persistência de um ponto de vista em comum sobre 
“o que pode e deve” ser a arquitectura.149
Durante o processo de concepção, os primeiros momentos de criação para cada ideia co-
meçaram por formulações abstractas e imateriais. À medida que se desenvolveram, a con-
solidação das formas e, sobretudo, a organização da estrutura espacial do projecto estive-
ram sempre muito dependentes da sua dimensão tecnológica, ou seja, da escolha concreta 
dos materiais de construção e do seu emprego segundo um sistema estrutural coerente.150
No momento de tomar decisões sobre um sistema construtivo, ou de escolher determi-
nados materiais, procurámos sempre corresponder aos princípios de essencialidade, per-
seguidos durante o processo. Contudo, por vezes, tornou-se difícil encontrar razões tão 
precisas como as que se observaram no estudo apresentado sobre o canastro, por exemplo. 
As escolhas variaram entre sistemas construtivos de um tipo mais tradicional e de um 
outro mais industrial, começando por se fundirem na mesma ideia. Com a consolidação 
148 Álvaro Siza, Álvaro Siza: uma questão de medida, op. cit., p.184.
149 José Miguel Rodrigues, O mundo ordenado e acessível das formas da arquitectura: tradição clássica e 
movimento moderno na arquitectura portuguesa: dois exemplos, op. cit., p.15.
150 Ludovico Quaroni, Proyectar un edificio: ocho lecciones de arquitectura, op. cit., p. 97
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do desenho, foi fundamental compreender a lógica do trabalho151 dos materiais utilizados 
e, ao mesmo tempo, procurar a estrutura mais adequada às circunstâncias económicas e 
técnicas, factores determinantes na viabilidade de concretização do projecto. 
Uma questão importante, que se colocou durante o desenho do projecto, foi a relação de 
materialidade entre a superfície interior e exterior do edifício. Actualmente, a constituição 
de uma parede requer a associação de diferentes elementos, em função, sobretudo, da ne-
cessidade de isolar o interior do espaço, como forma de protecção das condições térmicas 
pluviais e sonoras. O material de isolamento necessário, que se usa como invólucro de 
todo o volume, obriga a uma ruptura física entre os materiais do interior da parede, com o 
seu exterior. Atendendo a esta condicionante, é necessário, no momento de materializar a 
forma, decidir se pretendemos trabalhar os dois elementos em continuidade ou afirmando 
a sua diferença152. Ao longo do projecto explorámos sempre a individualização do espaço 
interior, em relação à forma exterior do edifício. Na sua forma final, o edifício sintetiza 
em duas camadas de material a necessidade dessa ruptura: a primeira composta pela es-
trutura em betão, preenchida entre os seus espaços com blocos de cimento, ambos visíveis 
no interior; a segunda constituída pelo revestimento do isolamento no exterior da forma, 
acabado com uma superfície em reboco.
A necessidade de desenhar um edifício novo para a fábrica cruzou-se com a importância 
de recuperar um outro, correspondente à casa do refeitório. O trabalho sobre a estrutu-
ra representou o aprofundamento de uma matéria que já se tinha iniciado anteriormente 
no segundo ano do percurso académico, com o estudo da casa típica do Porto do século 
XIX153. No presente projecto, o desenvolvimento centrou-se na estrutura em madeira do 
telhado. Como se refere na descrição do processo, foi fundamental o auxílio de um pro-
fissional conhecedor do trabalho em madeira e experiente na construção deste tipo de es-
151 Ver nota 134, p. 153.
152 Desde o momento em que aparece a junta de dilatação e o corte térmico – o conceito de corte térmico 
muda a linguagem e os campos da arquitectura – eu tenho ali uma ruptura. Se eu tenho a ruptura térmi-
ca – dos caixilhos, da caixa de ar, etc. – eu tenho o direito de dizer assim: isto é diferente. Portanto, se 
é diferente, posso optar. Com essa ruptura – que não é um acto de decisão voluntarista e ideológico do 
arquitecto, mas está lá, é física, os códigos de construção impõem isso – eu posso aderir à continuidade do 
exterior com o interior, ou não. 
Eduardo Souto de Moura, entrevistado por Pedro Alarcão in Trabalho de sintese: a materialização do espa-
ço interior. Provas de Aptidão Pedagógica e Capacidade Científica, op. cit., 1997. p. 44.
153 Unidade curricular de Construção 1 do Mestrado Integrado da FAUP no ano lectivo 2009/2010.
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truturas. Referimo-nos, mais concretamente, ao pai do autor da presente dissertação que, 
como é mencionado no início do texto, é carpinteiro de profissão; assim como o cliente, 
seu irmão, e como o era o pai de ambos, o primeiro dono da velha oficina.
Desta experiência, reconhecemos que se consolidam alguns dos fundamentos mais sig-
nificativos do método apresentado neste trabalho. Em primeiro lugar, acentua-se a im-
portância do diálogo, designado como um dos três princípios práticos Albertianos. Neste 
caso, acontece com um expert sobre um elemento concreto do projecto, que, ao mesmo 
tempo, representa também um indivíduo, do que Choay designa por comunidade social154. 
Em segundo lugar, consideramos fundamental a transmissão de memórias e experiências, 
que foi possível com esta proximidade. 
A oportunidade de trabalhar num contexto tão familiar e sobre um lugar tão próximo 
despertou um conjunto de memórias conducentes a uma descoberta pessoal, e levou-nos 
a um entendimento muito mais aprofundado da nossa própria forma de pensar, cruzando 
a aprendizagem clássica com características individuais, próprias da nossa origem. Além 
disso, despoletou-nos uma atenção particular às coisas que sempre nos pareceram mais 
comuns, aquelas que se assumiram como conhecimentos adquiridos, mas que, na verda-
de, nunca se compreenderam realmente. Apercebemo-nos do valor que reside nas formas 
mais insignificantes que nos rodeiam, coisas que, à partida, não têm importância enquan-
to resultado de um pensamento erudito, mas que contêm em si significados igualmente 
importantes, para quem as viveu. Aproximámo-nos do lugar e da sua história, através 
de vários relatos de diferentes pessoas que criaram em nós imagens mais nítidas do que 
poderia ser a realidade daquele sítio, num tempo anterior, desde meados do século XX. 
Aproximámo-nos de memórias da família, conduzidos pela curiosidade sobre a origem 
de vários elementos do lugar, que nos foram transmitidos, sobretudo, por quem viveu no 
seu passado. 
Este tipo de experiência permitiu devolver a nós mesmos uma imagem reflexiva da nossa 
forma de ser e pensar.
Relativamente aos elementos finais do projecto, optámos por apresentar apenas plantas, 
cortes e alçados, através de um tipo de expressão de desenho linear e de representação 
abstracta, em concordância com a própria formação das ideias. Inicialmente, imagináva-
mos que o projecto terminaria com uma representação mais ilustrativa, elaborada com 
154 Françoise Choay, A regra e o modelo: sobre a teoria da arquitectura e do urbanismo, op. cit., p. 119.
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texturas e representação dos diferentes materiais, incluído a apresentação de perspectivas 
acabadas em render. Entretanto, no decorrer do processo e, sobretudo, na consolidação 
final dos desenhos, entendemos que a compreensão do projecto não passa pela necessida-
de de criar esse tipo de simulação da realidade. A planta e o corte são os elementos que 
entendemos serem mais objectivos para a representação da natureza deste projecto e, para 
além destes, todo o processo é acompanhado de vários tipos de desenho, que nos elucidam 
sobre as várias opções, espaciais e materiais, tomadas no seu desenvolvimento.
Pretende-se que, ao percepcionar o projecto, o observador construa na sua mente uma 
forma integrada na situação descrita ao longo do trabalho, mantendo-se evidente a cir-
cunstância encontrada e o conjunto de problemas que contornam o desenvolvimento do 
projecto. Não se pretende, por esta razão, iludir essa realidade através pontos de vista 
particulares e estratégicos que o favoreçam, mas sim, que o mesmo seja entendido e ima-
ginado no seu todo, construído mentalmente, dentro do ponto de vista do observador. 
Verificou-se ainda que linguagem universal do desenho é bem compreendida pelo cliente, 
que, na sua prática de trabalho como carpinteiro e marceneiro, lida com o mesmo tipo de 
representação de objectos, em projecção ortogonal.
A presente dissertação toma partido em experiências, vivências e aprendizagens. Estuda a 
simplicidade, a necessidade, as relações profissionais, as relações existenciais. Totaliza-se 
numa linha condutora de pensamento, repleta de dúvidas, incertezas, mas que se colmata 
com estudos, processo, memórias e novos conhecimentos. Uma aprendizagem do que é 
a conclusão de um percurso como aprendiz. Relevar novas visões, incitar para futuros 
conhecimentos.
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154. Identificação dos edifícios industriais no território de Cesar, marcados a rosa. A vermelho identificamos a localização das ins-




154. Localização dos pontos de vista das fotografias do terreno de projecto (p. 30-38) . Os números marcados correspondem aos 







156. Plano de intervenção não realizado para a área em estudo, cedido pelo cliente. No desenho podemos observar a 
marcação de uma rua que, partindo do caminho pré-existente, cortorna toda a parte A do terreno;  todas as construções 
existentes se mantêm intactas e o espaço de terreno livre é loteado para a construção de casas de habitação.
157. O pai do autor, José Pedro Lima de Oliveira, en-
quanto trabalhava na antiga oficina, com  cerca de dezas-
sete anos de idade (por volta de 1981).
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Anexo 5
158. A maquette da cobertura da casa do refeitório em processo de construção. Na sua 
execução foi essencial compreender o propósito dos seus elementos constituintes e, 
sobretudo, a forma como se encaixam as peças de madeira.
